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Vorwort zur erſten Auflage. 


Dieſes kleine Bändchen enthält gewiſſermaßen Prolegomena zu 
einem künftig zu ſchreibenden Syſtem der Aſthetik. Denn das, was 
als letzte Syntheſe aus einer Betrachtung der äſthetiſch wirkſamen 
Faktoren in den einzelnen Künſten erwachſen ſollte und durch 
eine ſolche Betrachtung erſt in allen Teilen ſicher begründet wer⸗ 
den kann, ſoll hier vorweggenommen werden. So iſt es mehr ein 
Wegweiſer als ein abſchließendes Reſultat, eine Anweiſung, ſich 
bei allen Einzelheiten der Kunſtbetrachtung oder äſthetiſcher Er⸗ 
lebniſſe der Richtung auf das äſthetiſch Weſentliche bewußt zu 
bleiben und im Urteil auch das eigentlich Aſthetiſche zu treffen, 
nicht aber alles mögliche, was ſich ſonſt über Kunſt und verwandte 
Dinge jagen läßt. Damit ſcheidet in dieſem Syſtem der Aſthetik 
auch von vornherein alles aus, was der allgemeinen Pſychologie 

oder Phyſiologie oder der Soziologie oder Ethnologie angehört. 
Weil ſich dieſe Betrachtungen zuweilen an denſelben Dingen be⸗ 
tätigen, die auch äſthetiſch angeſehen werden können, nennen fie 
ſich fälſchlich ſoziologiſche oder pſychologiſche oder phyſiologiſche 
Aſthetik. Ja wir gehen jo weit, auch von der Piychologie des 
Kunſtſchaffens hier ganz abzuſehen, weil ſie durchaus einer allge⸗ 

5 meinen Pſychologie des Schaffens oder der geiſtigen Produktion 
I überhaupt angehört und zur Aſthetik keine andere Beziehung hat, 
als durch einen Inhalt, der in ſeiner äſthetiſchen Eigentümlich⸗ 
keit auch unabhängig von den hervorbringenden Kräften und Pro⸗ 
S ſzeſſen, d. h. als Eindruck oder äſthetiſches Erlebnis erkannt wird. 
a Der knappe Raum, der dieſem vorbereitenden Syſtem der Aſthe⸗ 
2 tik vergönnt iſt, gebietet aber auch, daß alle Fragen möglichſt 
Haus der Diskuſſion ausgeſchieden werden, die nur die Aſthetiker 
2 von Fach angehen und nicht in pleno erörtert zu werden verdie⸗ 
nen; dahin gehören alle Fragen der Methoden, oder ſchwierige, 
mehr logiſche als äſthetiſche Fragen vom Verhältnis des Ausdrucks 
um Ausgedrückten, vom Symbol zum Symboliſierten. Für die 
„ Diskuſſion folder Fragen iſt in Deſſoirs „Zeitſchrift für Aſthetik 
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und allgemeine Kunſtwiſſenſchaft“ (Stuttgart, Ferdinand Enke) 
heute das geeignete Organ gegeben. 

Ich habe verſucht, mit ſyſtematiſcher Konſequenz und ſtrenger 
Zuſammenfaſſung von Erfahrungen, die ſich im Umgang mit den 
verſchiedenſten Gebieten der Kunſt ergeben haben, etwas Eigenes 
und Neues zu geben, ſoweit ſich etwas Neues auf einem Ge- 
biete ſagen läßt, das von allen Seiten bearbeitet iſt und ſeine 
Wahrheiten unter verſchiedenſten Geſichtswinkeln entſchleiert hat. 
Fremde Anſichten ſind deshalb benutzt, nicht um ſie zu widerlegen 
oder zu Hilfe zu rufen, ſondern um eine partielle Wahrheit an 
die Stelle eines Syſtems zu ſtellen, wo ſie den Zuſammenhang 
des Ganzen ſtützt und eingeſchränkt beſſer zur Geltung kommt als 
da, wo ſie alles erklären möchte. Von einer Einführung in die 
Probleme der äſthetiſchen Forſchung und von der Angabe der 
Literatur konnte abgeſehen werden. Darüber orientiert Meumann, 
Aſthetik der Gegenwart (Leipzig, Quelle und Meyer). Nur möchte 
ich vor Meumanns überſchätzung der experimentellen und Unter⸗ 
ſchätzung der ſyſtematiſchen Aſthetik warnen. 

Wenn jemand wünſcht, in der Richtung, die dieſes eigene Sy⸗ 
ſtem angibt, zur Betrachtung ſpeziellerer Probleme geführt zu wer⸗ 
den, ſo muß ich ihn notgedrungen auf eigene Schriften verweiſen, 
vielleicht mit dem Erfolg, daß diejenigen, die bei dem heutigen 
Mißtrauen gegen alle Syſtematik ſich vergewiſſern möchten, ob 
ſie hier nicht eine abſtrakte Konſtruktion vor ſich haben, dadurch 
beruhigt werden. In Betracht kommen: Das romantiſche Natur⸗ 
gefühl (Zukunft 1901); Das Problem des Tragiſchen (Zeitſchrift 
für Philoſophie und philoſophiſche Kritik Bd. 117, 118); Das 
Symbol (Berliner Diſſertation 1902); Architektur als Raumkunſt 
(Rheinlande 1905); Rembrandts Radierungen (Berlin, Bruno 
Caſſirer 1906); Individualismus und Aſthetik (Zeitſchrift für 
Aſthetik Bd. I); Der Impreſſionismus in Leben und Kunſt (Köln, 
M. Dumont⸗Schaubergſche Buchhandlung 1907); Das Weſen des 
Plaſtiſchen; Dekorative Plaſtik (Zeitſchrift für Aſthetik Bd. III); 
Gewand und Pluſtik (Rheinlande 1909); Aſthetik der Landſchaft 
(Rheinlande 1908); Zeichnende Künſte und Photographie (Rhein⸗ 
lande 1911). ö 

Für den aber, der in der Gegenſätzlichkeit der Meinungen ſich 
einen ſelbſtändigen Standpunkt erringen möchte, nenne ich von 
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den modernen Aſthetiken, die auch ein ſyſtematiſches Ganzes geben, 
diejenigen, die ich für die wichtigſten halte, und präziſiere zu⸗ 
gleich meinen Standpunkt ihnen gegenüber. 

Deſſoir, Aſthetik und Allgemeine Kunſtwiſſenſchaft 
(Stuttgart, Ferdinand Enke 1906). In dieſem Buche wird man 
reichſte Anregung finden, weil es an Erfahrungen und Ausblicken 
am vielſeitigſten iſt. Der Verfaſſer iſt — auch in allen ſpeziell 
modernen Fragen — am beſten verſiert, immer ſpürt man ein 
lebendiges Verhältnis zu den äſthetiſchen Tatſachen. Aber er iſt 
auch von einer weltmänniſchen Skepfis, die nicht zu dem kom⸗ 
men läßt, zu dem mancher zu gelangen wünſcht, zu einer feſten, 
entſchiedenen Anſicht und zuſammenhängenden Begründung. Dieſe 
wird man finden bei Lipps, Aſthetik. Pſychologie des 
Schönen und der Kunſt (Hamburg und Leipzig. Leopold Voß), 
der den einſeitigen, gar nicht das Weſentliche des Aſthetiſchen be⸗ 
treffenden Geſichtspunkt der Einfühlung mit feuriger Dialektik 
durchführt und, anſtatt die Tatſachen zu erklären, den Dingen 
einen äſthetiſchen Charakter aufnötigt, ihn in ſie hineindeutet, auch 
wo ſie ihn an ſich gar nicht haben. Es iſt das ein Verfahren, das 
dem Dichteriſchen ähnelt, ein Phantaſieprodukt, das aber ganz nach 
der geiſtig⸗dialektiſchen Seite liegt. Die Anregung, die von dieſem 
glänzenden Werke ausgeht, iſt ſelbſt eine äſthetiſche, weniger eine 

! Erklärung des Aſthetiſchen. Ahnlich Volkelt, Syſtem der 
Aſthetik (München, C. H. Beckſche Verlagsbuchhandlung). Bei ihm 
herrſcht derſelbe Geſichtspunkt der Einfühlung, aber weniger nach 
Seite der Deutung und Dialektik, als des Gefühls, das zuweilen 
emphatiſch den Dingen andeklamiert wird. So findet man auch 
hier mehr äſthetiſche Interpretation im einzelnen, poetiſche Ge⸗ 
fühlsſeligkeit als Schärfe der Begriffe. Dazu kommt ein ungeheu⸗ 
res Tatſachen⸗ und Beiſpielmaterial, deſſen man nicht recht froh 
wird, weil es nicht ſyſtematiſch gebändigt iſt. Wenn Atthetik oft 
als eine frauenzimmerliche Sache bewertet wird, ſo iſt eine ſolche 
gefühlige Art, Aſthetik zu treiben, mit daran ſchuld. Ganz logiſch 
und ſtreng begrifflich ſind Witaſeks Grundzüge der all⸗ 
gemeinen Aſthetik (Leipzig, Joh. Ambr. Barth 1904), aber 
leider nicht rein aus den äſthetiſchen Erlebniſſen heraus gewon⸗ 
nen, ſondern auf einer rationaliſierten Psychologie aufgebaut, die 
von Brentano den Schematismus des Seelenlebens als eines Sy⸗ 
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ſtems von gegebenen Empfindungen und ſeeliſchen, an den Emp⸗ 
findungen ſich betätigenden Funktionen übernimmt. Dieſe Aſthetik 
iſt weſentlich eine Aſthetik für Fachleute. Dagegen möchte ich die 
Allgemeine Aſthetik von Jonas Cohn (Leipzig, Wilhelm 
Engelmann 1901) am meiſten empfehlen, obwohl auch ſie ſich 
auf einer beſtimmten Philoſophie der Werte aufbaut, die manche 
Probleme unnötig kompliziert und verſchiebt. Aber Jonas Cohn 
geht entſchieden zunächſt auf das Ganze des äſthetiſchen Verhal⸗ 
tens, und erſt von der Weſensbeſtimmung des äſthetiſchen Ge⸗ 
bietes aus betrachtet er die ſpezielleren Tatſachen äſthetiſcher Er⸗ 
fahrungen in einer nicht ſehr originellen, aber ſehr verſtändigen 
Weiſe. Mit dieſer Aſthetik erkläre ich mich ſelbſt in vielen Dingen 
einverſtanden. Würde ich mich mit ihr identifizieren, wäre es 
nicht nötig geweſen, dieſes Syſtem der Aſthetik zu publizieren. 


Vorwort zur zweiten Auflage. 


Die zweite Auflage iſt in Abſicht und Grundanſchauungen die⸗ 

ſelbe geblieben wie die erſte. Dennoch hat ſie dieſer gegenüber 
weitgreifende Veränderungen erfahren, wie es nicht anders ſein 
kann bei dem Weſen philoſophiſchen Denkens, ſtets im Fluß und 
in der Annäherung an eine unerreichbare Wahrheit begriffen 
zu ſein. Die erſte Auflage ging davon aus, daß es unabhängig 
von den vielen kunſtwiſſenſchaftlichen Problemen ein ſpezifiſch äſthe⸗ 
tiſches gäbe, und daß der äſthetiſche Zuſtand darin beſtände, allen 
Zweckzuſammenhängen enthoben und als Erlebnis iſoliert zu ſein. 
In der zweiten Auflage wird das Problem weſentlich enger ge⸗ 
faßt und das Problem des Weſens des Aſthetiſchen auf eine Unter⸗ 
ſuchung der Eigenbedeutſamkeit der Wahrnehmung ein⸗ 
geſchränkt. Dieſe kurzen Ausführungen finden eine Ergänzung 
im fachwiſſenſchaftlichen Sinne in den Schriften des Verfaſſers: 
Zur Begründung der Aſthetik (3. f. Aſthetik und allg. Kunſt⸗ 
wiſſenſchaft X, 2); Die Methode der Kunſtgeſchichte und die alle 
gemeine Kunſtwiſſenſchaft (Monatshefte für Kunſtwiſſenſchaft 1916); 
Das Weſen der Monumenkalkunſt (Logos 1916, 2). 


Marburg, September 1918. 
| R. Hamann. 
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I. Das Weſen des äſthetiſchen Erlebniſſes. 


A. Aſthetik und Kunſt. 


Die Betrachtungen über das Weſen des äſthetiſchen Verhaltens 
des Menſchen knüpfen faſt ausnahmslos an Betrachtungen über 
das Weſen der Kunſt an, ſtellen zum mindeſten die Kunſtwerke 
in den Mittelpunkt der äſthetiſchen Theorie; ja es gibt Aſtheti⸗ 
ker, die das ſogenannte Naturſchöne überhaupt nicht als äſthe⸗ 
tiſches Objekt anerkennen oder, wo es ein äſthetiſches Erlebnis 
vermittelt, behaupten, daß es als Kunſtwerk gedeutet würde. So 
kommen Aſthetiker ganz heterogener Richtung, Hegel der Idealiſt 
und Konrad Lange der Naturaliſt, zu demſelben Reſultat: das 
Schöne exiſtiert nur in der Kunſt. Die einen, die als Schönheit 
das Offenbarwerden der Idee in der Erſcheinung erklären, kön⸗ 
nen dieſe Idee in der Zufälligkeit und dem ungereinigten Cha⸗ 
rakter der Wirklichkeit nicht wiederfinden. Die andern, die be⸗ 
haupten, alle Kunſt ſei Nachahmung, und der Genuß an der Kunſt 
ſei die Freude an der Illuſion der gelungenen Nachbildung, kön⸗ 
nen in dem Vorbild der Nachahmung nichts Illuſionäres, alſo auch 
nichts Aſthetiſches entdecken, es ſei denn, das Naturobjekt ſehe 
aus wie Kunſt und wirke dadurch illuſionär. 

Dennoch iſt es eine Lebensfrage der Aſthetik, das Weſen des 
Aſthetiſchen vom Weſen der Kunſt zu trennen, und erſt, wenn 
das Weſen des äſthetiſchen Verhaltens in ſeiner Selbſtändigkeit 
erkannt iſt, zu begreifen, welche beſonders engen Beziehungen zwi⸗ 
ſchen Aſthetik und Kunſt beſtehen, ohne daß das Weſen der einen 
in dem der andern aufginge. Denn daß es nicht ſo iſt, lehrt nicht 
nur die äſthetiſche Freude an der Natur, ſondern auch die Ein⸗ 
ſicht in das Weſen der illuſtrativen Kunſt. 

1. Illuſtration. Ohne Einblick in die Eigenart der Illuſtra⸗ 
tion bleibt ein bedeutender Zweig des Kunſtſchaffens der Menſch⸗ 
heit verkannt und iſt beſtändig in Gefahr, von einem falſchen 
oder ſchiefen Geſichtspunkt aus beurteilt zu werden, dem äſtheti⸗ 
ſchen. Folgendes Beiſpiel möge das Weſen der Illuſtration ver⸗ 
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deutlichen: Eine Juſtizkommiſſion hat einen Einbruch zu beur⸗ 
teilen und iſt ſich theoretiſch, d. h. begrifflich über Art und Aus⸗ 
führung der verbrecheriſchen Tat klar. Dennoch ſtellt ſich als wün⸗ 
ſchenswert heraus, ein deutliches Bild der Tat zu erlungen, ſich 
von der Möglichkeit des begrifflich Fixierten zu überzeugen. Die 
Kommiſſion begibt ſich alſo an den Tatort und läßt von einigen 
geſchickten Perſonen den Einbruch ſpielen. Dabei verfolgt die Kom⸗ 
miſſion dieſes Spiel, dieſe Vorſtellung mit Intereſſe, aber nie⸗ 
mand wird das ein äſthetiſches Intereſſe nennen. Es iſt ein theo⸗ 
retiſches und praktiſches. Es mögen ſich auch Leute einfinden, 
die von der Sache noch nichts wiſſen. Ihr Intereſſe äußert ſich 
dann wohl ſo, daß ſie fragen, was hat das zu bedeuten, daß ſie 
Namen und Begriffe für das Geſchaute verlangen. Wie dieſe letz⸗ 
teren verhalten ſich auch alle Menſchen, die auf einem hohen Berg 
die Rundſicht in der Weiſe „genießen“, daß ſie bei den einzelnen 
Dörfern, die ſie erblicken, ſich auf den Namen beſinnen oder ihn 
erfragen und lernen, ſo daß ſie ſich alſo orientieren und ein topo⸗ 
graphiſches Wiſſen einſammeln. Auch ſie genießen nicht äſthetiſch. 
Feſſelt uns dagegen der Anblick dieſer Landſchaft, fo aber, daß 
Name Schall und Rauch bleiben und ein Lernen und Behalten 
dabei nicht in Frage kommt, ſo rückt die Landſchaft in den Kreis 
äſthetiſcher Objekte. Ebenſo jene Kriminalilluſtration, wenn ſie 
in einem Kinematographentheater einer ſchauluſtigen Menge vor⸗ 
geführt wird. Die Beiſpiele, die wir anführten, hatten noch nichts 
mit Kunſt zu tun, obwohl man bei der Kriminalvorſtellung ſchon 
einige Kunſtfertigkeit, etwas Schauſpielertalent vorausſetzen wird, 
wenn nicht gar dichteriſch kombinierende und ergänzende Phantaſie. 

Eines aber geht aus dieſen Beiſpielen hervor, daß die Wahr⸗ 
nehmungen, die wir in dieſen Fällen durch Ohr und Auge er⸗ 
halten, verſchiedene Bedeutungen haben können: ſolche, in denen 
die Wahrnehmung nur Mittel zum Zweck iſt und jedesmal von 
ſich wegweiſt, entweder ſich zurückbeziehend auf Begriffe und Ur- 
teile, die durch die Wahrnehmung illuſtriert werden ſollen, oder 
hinweiſend auf Begriffe, zu denen man von der Wahrnehmung 
fortſchreiten will. In all dieſen Fällen iſt die Wahrnehmung 
fremdbedeutſam, und das iſt ſie gewöhnlich in der Praxis des 
Lebens. Daneben aber kennen wir Situationen, in denen uns die 
Wahrnehmung als ſolche feſſelt, beichäftigt, befriedigt, in denen 
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ſie eigenbedeutſam iſt. Dieſe Wahrnehmungen haben wir uns 
gewöhnt als äſthetiſch bedeutſam zu bezeichnen, ſie ſind alſo der 
eigentliche Gegenſtand der Aſthetik, 

Aber nicht der Kunſt. Denn wenn es auch Aufgabe des Künſtlers 
iſt und Kunſtfertigkeit in beſonderem Maße verlangt, Objekte zu 
bilden, deren Wahrnehmung uns rein als ſolche, ohne Vor⸗ und 
Zurückbezüglichkeit auf Begriffe, feſſeln, ſo iſt es nicht die einzige. 
Denn auch gerade die Darſtellung und Herſtellung von Objekten, 
die uns einen Begriff verdeutlichen, die eine illuſtrative Bedeu⸗ 
tung haben, findet ſich wieder in einem großen, vielleicht dem be⸗ 
deutendſten Gebiet der bildenden, aber auch der übrigen Kunſt. 
Alle religiöſe Kunſt iſt illuſtrativ, dazu geſchaffen, daß dem reliö⸗ 
ſen Gefühl der Gegenſtand ſeiner Verehrung und Anbetung mög⸗ 
lichſt nahe fei, und daß das Ungewiſſe und Unvorſtellbare eine greif⸗ 
bare Wirklichkeit erhalte, an die ſich das Gemüt mit ſeinen Hoff⸗ 
nungen und Wünſchen wenden kann. Die ganze mittelalterliche 
Kunſt übergibt den Reichtum ihrer Beziehungen doch nur dem, 
der eingeweiht iſt in die Geſchichte ihres Inhaltes, ſo daß er die 
Namen und Begriffe für ſie hat, oder der begierig nach ihnen fragt, 
um ſich ins richtige Verhältnis zu ihr zu ſetzen. Wenn dieſe Bil⸗ 
der dann demjenigen, der vorausſetzungslos an ſie herantritt, leer 
und abſtrakt oder gekünſtelt vorkommen, und ganz allgemein die 
Forderung erhoben wird, es dürfe im Bilde nur das geſchildert 
werden, was „aus ſich heraus“ verſtändlich ſei, ſo dürfen die 
Vertreter jener Kunſt umgekehrt ſagen: Euch, die ihr mit profanen 
äſthetiſchen Gelüſten unſere Kirchen betretet, ſollte man wie die 
Wechſler mit Peitſchen aus dem Tempel treiben, geht in eure 
Muſeen und Theater, wenn ihr „genießen“ wollt, unſere Kirchen 
ſind nicht zum äſthetiſchen Genuß, ſondern zur Erbauung 
da, und unſere Bilder ſind dem Eingeweihten und Gläubigen ganz 
verſtändlich. Ja ſie können noch weiter gehen und ſagen: die Kunſt 
iſt im Innerſten verderbt, wenn ſie an heilige Stätten Bilder 
hinſetzt, die den Geiſt vom Heiligen ablenken. Von dieſem Stand» 
punkt kann auf die große Wendung der Kunſt, die ſich beim Über⸗ 
gang vom Mittelalter zur Neuzeit vollzog, mit Groll und Ver⸗ 
achtung geblickt werden, weil damit die Selbſtverſtändlichkeit und 
die Befriedigung der Schauluſt in die hübſchen und bunten Bilder 
eingezogen ſind, der religiöje Gehalt aber profaniert wurde. Eben⸗ 
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ſo kann man denen, die an einem Heiligenbilde — das den größten 
Teil der Betrachter langweilt — herum rechnen, um die Schönheit 
der Farbe und Kompoſition mit allen Mitteln der Wortkunſt zu 
preiſen, vorwerfen, daß fie damit alles Aſthetiſche ſehr gut ge⸗ 
troffen hätten, nur nicht, daß hier eine Madonna, ein Heiliger 
verehrt werden will. Die religiöſe und den religiöſen Begriff illu⸗ 
ſtrierende Bedeutung iſt in dieſen Fällen die Hauptſache und ihre 
Erfüllung in erſter Linie Aufgabe des Künſtlers. Sollen dennoch 
äſthetiſche Faktoren in dieſer Anſchauung mitwirken, ſo können 
ſie es nur begleitend und zu dem religiöſen Gehalt ſtimmend tun. 
Es entſteht ein neues Problem der Aſthetik, das der begleitenden 
und ſtimmenden Bedeutung der Wahrnehmung, das Problem der 
dekoratiben Kunſt. Jedenfalls aber verſagt der rein äſthetiſche Ge⸗ 
ſichtspunkt, wenn er aller Kunſt gegenüber angewendet wird, und 
die Identifizierung der Aſthetik mit Kunſttheorie oder Philoſo⸗ 
phie der Kunſt in dreifacher Hinſicht dort, wo es ſich um illuſtra⸗ 
tive Kunſt handelt: einmal indem das äſthetiſche Bedürfnis in 
vielen Fällen von ſolchen Kunſtwerken nicht befriedigt wird, und 
dennoch dieſe Kunſtwerke ihren Zweck an ihrem Platze voll er⸗ 
füllen, indem ferner eine Behandlung der Kunſtwerke nach äſthe⸗ 
tiſchen Geſichtspunkten von ſeiten des Künſtlers wie des Betrach⸗ 
tenden verfehlt ſein kann und das Weſentliche, die illuſtrative Be⸗ 
deutung, vernichtet, und indem ſchließlich dort, wo eine äſthetiſche 
Betrachtung und Interpretation möglich iſt, die modifizierte 
Bedeutung dieſer äſthetiſchen Momente innerhalb einer weſentlich 
nicht äſthetiſchen Kunſt verkannt bleibt. Illuſtrative Kunſt iſt das 
geiſtliche Schauſpiel, das das Leiden und Sterben des Herrn Jeſu 
dem Volke recht eindringlich und bejammernswürdig vorführt. Il⸗ 
luſtrationen ſind ferner alle jene bildlichen Beigaben in gedruck⸗ 
ten Büchern, die dem abſtrakten Inhalt Leben und Anſchaulich⸗ 
lichkeit geben, wie die großen und kleinen Paſſionen, die Topo⸗ 
graphien und Holzſchnitte geſchichtlicher Chroniken. Illuſtrationen 
ſind letzten Endes alle geſchichtlichen Bilder, alle Ehrenſtatuen 
und Porträts, die „zum Gedächtnis“, zum „Andenken“ geſchaffen 
ſind, um dem blaſſen und. immer bläſſer werdenden Gedanken 
eine anſchauliche Gegenwart als Rückhalt der Erinnerung zu geben, 
einer Erinnerung, die ſelber nicht mit äſthetiſchen, ſondern mit 
ethiſchen Banden an das dargeſtellte Objekt geknüpft iſt. 
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2. Kultus und Demonſtration. Innerhalb der illuftrativen 
Kunſt können wir zwei Gruppen unterſcheiden, je nachdem ſie 
dem ethiſchen oder dem theoretiſchen Bedürfnis des Menſchen ent⸗ 
gegenkommt. Im erſten Falle handelt es ſich um Kultus, dem 
die illuſtrative Kunſt dient, indem ſie dem Anbetungs⸗ und Ver⸗ 
ehrungsbedürfnis ein der Anſchauung entrücktes Objekt in greif⸗ 
barer Nähe und in anſchaulicher Geſtalt vor Augen ſtellt. Be⸗ 
zieht ſich dieſer Kultus auf eine öffentliche Angelegenheit, ſo ent⸗ 
ſteht daraus die monumentale Kunſt, wie ſie in den Denk⸗ 
mälern der religiöſen Kunſt, aber auch in jedem profanen Denkmal 
enthalten iſt. Monument, Denkmal, bedeutet ja Erinnerungsſtütze, 
Verſinnlichung des leiblich Entrückten, nur noch der Phantaſie 
Verbliebenen. Bezieht ſie ſich auf das private Leben des ein⸗ 
zelnen, ſo entſteht die Form des Porträts, eine künſtleriſche 
Aufgabe, die die größten Künſtler aller Zeiten beſchäftigt hat und 
dennoch mit Aſthetik gar nichts zu tun zu haben braucht. Daß 
dieſe dem Kultus geweihte Kunſt nicht auf die bildende Kunſt be⸗ 
ſchränkt iſt, lehrt die religiöſe und geſchichtliche Dichtung des Mittel⸗ 
alters, der Heldengeſang, das Heldenepos, wie ja die Geſchichte 
urſprünglich und zum Teil auch jetzt noch nichts anderes iſt wie 
die in Bildern niedergelegte Götter⸗, Helden⸗ und Menſchenver⸗ 
ehrung, eine literariſche Ahnengalerie. Dadurch beſtimmt ſich auch 
das Weſen der Geſchichte, der Biographie, als außerhalb der Aſthe⸗ 
tik liegend ſelbſt dort, wo ſie der Poeſie an Eindringlichkeit 
und Schwung der Darſtellung nichts nachgibt. 

Die Beziehung zum Kultus erklärt auch, warum die monu⸗ 
mentalen Darſtellungen und das Porträt eine künſtleriſche Aufgabe 
bedeuten und nicht mit gutem Erfolg der mechaniſchen Reproduk⸗ 
tion anvertraut werden können. Weil es ſich in allen dieſen Fäl⸗ 
len nicht um eine objektive, mechaniſcher Meſſung oder Reproduk⸗ 
tion zugängliche Wirklichkeit handelt, ſondern um ein Ideal, eine 
Wirklichkeit, von der wir nicht einen Begriff, ſondern eine Idee 
haben, die wir in der ſinnlichen Erſcheinung wiederfinden wollen. 
Wir wollen nicht den Menſchen, den wir gelegentlich ſahen, ſondern 
den, den wir lieben, nicht den Helden, wie er ſeinem Kammerdiener 
ausſieht, ſondern wie er uns in den Momenten der höchſten Be⸗ 
geiſterung erſchien, nicht den Heiligen, wie er Bürger unter Bür⸗ 
gern auf Erden wandelte, ſondern den Übermenſchen, der ſich ſeiner 
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göttlichen Miſſion bewußt war. So wie er uns als Ideal erſchien, 
als wir ihm im Leben begegneten, verklärt, erhaben, ſo muß der 
Künſtler, der uns ein Abbild ſeiner Perſon herſtellen ſoll, fähig 
ſein, ſich eine adäquate Idee von ihm zu machen, um auch im Ab⸗ 


bild ein Ideal, eine Idee in ſinnlicher Erſcheinung herzuſtellen. 


Die Photographie vermag wohl äſthetiſch wirkſame Bilder zu ſchaf⸗ 
fen, aber die perſönliche Auffaſſung des Kultbedürfniſſes liegt ihr 
fern. Deshalb iſt niemand mit ihr zufrieden. Auf dieſe illuſtra⸗ 
tive Kunſt des Kultus, Monument wie Porträt, paßt deshalb ganz 
die idealiſtiſche Aſthetik Hegels und ſeiner Nachfolger, daß das 
Kunſtwerk die Idee in der Erſcheinung darzuſtellen habe. 
Denn dieſe Forderung bedeutet, daß einmal alle Kunſt illuſtrativ 
ſei, nicht Bild, ſondern Abbild, daß ſie ein Vorbild habe, aber nicht 
in der Natur, ſondern in der Idee von etwas, zu dem wir in 
ethiſchem oder religiöſem Konnex ſtehen. Es bedeutet ferner, daß 
die Idee keine Phantaſieſchöpfung iſt, ſondern etwas, von deſſen 
Wirklichkeit wir eine Gewißheit, wenn auch keine deutliche Vor⸗ 
ſtellung haben, die uns ja das Kunſtwerk erſt ſchaffen ſoll. Das 
religiös praktiſche, das ethiſche Intereſſe ſchafft uns dieſe Gewiß⸗ 
heit, wie alle Wirklichkeitsgewißheit in letzter Linie auf prak⸗ 
tiſchen Motiven beruht. Es iſt nun auch kein Zufall, daß dieſe 
idealiſtiſche Theorie der Kunſt gleichzeitig mit der Kunſt in Deutſch⸗ 
land entſtand, die ſich in den Dienſt der Religion und der ethiſchen 
Ideen ſtellte, der Kunſt der Nazarener. Hegel iſt der Zeit⸗ und 
Geſinnungsgenoſſe von Peter von Cornelius. 

Mimeſis. Da alle illuſtrative Kunſt vorausſetzt, daß einem 
Vorbild das Abbild oder einer Idee die Erſcheinung entſpricht, 
jo kann jede Theorie der illujtrativen Kunſt ſich den Begriff der 
Mimeſis, der Nachahmung oder beſſer Nachbildung, zu eigen ma⸗ 
chen, und wir verſtehen, daß gerade idealiſtiſche Kulturen wie die 
griechiſche und ein Philoſoph wie Plato, oder die klaſſiziſtiſche Kul⸗ 
tur Ludwigs XIV. und ein Kritiker wie Boileau den Begriff der 
Nachahmung und der Wahrheit in den Vordergrund der Kunſt⸗ 
theorie ſtellen konnten. Dieſe Theorie beſteht zu Recht, hat aber mit 
Aſthetik nichts zu tun. Hier, wo die monumentale Kunſt, die Ver⸗ 
herrlichung der Religion, des Fürſtenhauſes, der nationalen Ver⸗ 
gangenheit das Kunſtſchaffen bedingte, mußte das Kunſtwerk in der 
Tat wahr ſein, d. h. jener Gewißheit des Ideals, das in den 
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Verehrern jener Inſtitutionen lebte, entſprechen. Der Begriff der 
Nachahmung, beſſer der Nachbildung, iſt deshalb noch kein Zeichen 
von Naturalismus. 

Neben den kultiſch illuftrierenden gibt es eine exemplariſch illu⸗ 
ſtrierende Kunſt. Die Begriffe und Urteile, die wir als Auffor⸗ 
derungen zu beſtimmtem Tun im Leben erhalten, pflegen oft un⸗ 
wirkſamer zu ſein als ſichtbare Vorbilder, und um ſo mehr, je 
mehr es ſich um unmittelbare Handlungen, Haltungen und Be⸗ 
wegungen unſeres Körpers handelt. Auch hier entſteht eine Auf⸗ 
gabe der Kunſt: eine Idee ſo anſchaulich darzuſtellen, daß die 
Wahrnehmung uns als unmittelbares Vorbild lebendig wird und 
zur Nachahmung reizt. So haben viele Statuen in erſter Linie 
die Bedeutung, uns eine geſellſchaftlich geforderte Haltung einzu⸗ 
prägen und vorzuführen. Aber auch Fabeln und Gleichniſſe kön⸗ 
nen den Zweck erfüllen, die Bedeutung einer Moralvorſchrift an 
einem einzelnen Fall, kaſuiſtiſch, zu illuſtrieren. Eine Theorie, 
die alle Wirkſamkeit der Kunſt, insbeſondere die der Körperdar⸗ 
ſtellung, auf innere Nachahmung zurückführte (Gros), wird dieſer 
exemplariſchen Bedeutung der Kunſt gerecht, aber nicht der eigen⸗ 
bedeutſamen, der äſthetiſchen. 

Demonſtration. Aber auch, wenn aus Motiven der Er⸗ 
kenntnis oder der praktiſchen Bearbeitung des Lebens im Bilde 
eine objektive Wiedergabe der Wirklichkeit verlangt wird, die von 
jeder perſönlichen, durch ethiſchen Konnex bedingten Auffaſſung 
abſieht, wie in einem Lehrbuch der Zoologie, in Abbildungen mikro- 
ſkopiſcher Präparate, Bildniſſen von Verbrechern im Steckbrief, Auf⸗ 
nahmen eines Hauſes, das zum Verkauf angeboten iſt, kann dazu 
Kunſt erforderlich ſein, und die Kunſt der mechaniſchen Nachbil⸗ 
dung, der Photographie, überlegen ſein. Denn da der wiſſenſchaft⸗ 
liche Begriff auch bereits mit Rückſicht auf Zielvorſtellungen, In⸗ 
tentionen, gebildet iſt und danach in jeder Wahrnehmung für den 
Begriff wichtige und unwichtige Momente in Frage kommen, ſo 
ergibt ſich für die beſte Illuſtration auch hier eine Hervorhebung 
des Weſentlichen, Verdeutlichung, Wahl des günſtigſten Standpunk⸗ 
tes und andere Momente, die ein Bilden und Geſtalten, produk⸗ 
tive Anſchauung vorausſetzen. Ein Kunſtwerk kann alſo im höch⸗ 
ſten Maße belehrend ſein, ohne deshalb aufzuhören, ein Kunſtwerk 
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zu fein. Aſthetiſch, d. h. eigenbedeutſam, iſt ſeine Wahrnehmung aber 
auf keinen Fall. 

Zugleich folgt aber aus unſerer ganzen Betrachtung: der äſthe⸗ 
tiſche Geſichtspunkt iſt nicht der einzige, der der Kunſt gerecht 
wird, deshalb iſt aus dem Weſen der Kunſt das Weſen des Aſtheti⸗ 
ſchen nicht abzuleiten. Das ganze Gebiet der illuſtrativen Kunſt 
iſt deshalb unäſthetiſch, weil es das Kunſtwerk nur in Beziehung 
und Entſprechung zu einem Wirklichen (Ideal oder Natur) beſtehen 
läßt und in einen wiſſenſchaftlichen oder ethiſch-religiöſen Zuſam⸗ 
menhang hineinſtellt. Wenn gegen die religiöſe oder Hiſtorien⸗ 
Malerei des 19. Jahrhunderts der Vorwurf erhoben iſt, ſie ſei 
unäſthetiſch, jo kann man das von jeder religiöſen Malerei zuge⸗ 
ſtehen. Ein Vorwurf aber iſt daraus erſt abzuleiten, wenn nachge⸗ 
wieſen iſt, daß an der Stelle, wo ſich das religiöſe Kunſtwerk be⸗ 
findet, ein äſthetiſches am Platze ſei oder umgekehrt. Ein Mus 
ſeum mit Heiligenbildern bleibt eine Qual. Aber eine Kirche mit 
äſthetiſch vergnügenden Freilichtlandſchaften dürfte es für ein 
religiöſes Gemüt ebenſo ſein. Ob man deshalb in der Kirche, 
in den Schulen, im Kaſino illuſtrative oder äſthetiſche Bilder für 
berechtigt hält, wird davon abhängen, ob man die ethiſche oder die 
äſthetiſche Einwirkung für wichtiger oder an dem betreffenden Platze 
ſür berechtigter hält. Nicht aber iſt über die Qualität des Kunſt⸗ 
werkes an ſich damit ſchon etwas geſagt. Für die, welche alle 
illuſtrative Kunſt bekämpfen, muß daran erinnert werden, daß 
Raffaels Diſputa und Schule von Athen oder Michelangelos Schöp⸗ 
fungsgeſchichte in der ſixtiniſchen Kapelle ebenſo zu den höchſten 
Kunſtſchöpfungen gerechnet werden wie die Dichtungen, die als 
Verſinnlichung der Idee des menſchlichen Lebens eine illuſtrative 
Tendenz verraten, die fauſtiſchen. Das Weſen des Aſthetiſchen führt 
uns deshalb zu den Begriffen der äſthetiſchen Situation und Ge⸗ 
legenheit. Andrerſeits wird man in einem Kunſtwerk, das zur 
äſthetiſchen Betrachtung dargeboten iſt, eine unäſthetiſche Tendenz 
erkennen, wo die Frage, was iſt das, wie heißt das, nahe gelegt 
wird, wie z. B. in Haeckels Werk „Kunſtformen der Natur“, wo 
das Wiſſensintereſſe ſich einſtellt, wenn auch Momente genug in 
jeder einzelnen Abbildung liegen mögen, die uns bei einem er⸗ 
freulichen Betrachten verweilen laſſen. Wir ſagen wohl, die einzelnen 
Tiere ſind ſchön, aber das Wiſſensbedürfnis iſt damit nicht ausgeſchaltet. 
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B. Aſthetik und Eigenbedeutſamkeit der 
Wahrnehmung. 

Einige Beiſpiele mögen uns dem Begriff des Aſthetiſchen näher 
bringen. Im Atelier von Wiertz in Brüſſel iſt ein Hund in einer 
Hundehütte an die Wand zu ebener Erde ſo täuſchend gemalt, 
daß er eine Art „ſtummen“ Portiers darſtellen kann und fein An⸗ 
blick uns ein „cave canem“ zuzurufen ſcheint. Der Anblick des 
Hundes tritt hier alſo in Beziehung zu unſerm realen und täg⸗ 
lichen Leben; er iſt nicht Selbſtzweck, Jondern Mittel zum Zweck, 
er miſcht ſich ein in den praktiſchen Zuſammenhang unſeres Lebens. 
Der Anblick iſt durch und durch unäſthetiſch. Dagegen hilft weder 
etwas, daß es das Werk eines Künſtlers iſt, noch daß es anſchau⸗ 
lich iſt. Auch wenn wir von vornherein erkannt haben, daß es 
kein wirklicher Hund iſt, wenn alſo der Hund für uns von vorn⸗ 
herein „Schein“ iſt, und der Gedanke, daß er bellen und beißen 
könnte, eine „bewußte“ Selbſttäuſchung, ſo ſtört es uns, daß dieſes 
Gebilde mit unſerem augenblicklichen, im Zuſammenhang unſeres 
Tageswerkes bedingten Tun verknüpft iſt. Ja indem wir jagen, der 
Hund iſt nur Schein, nicht Wirklichkeit, ein künſtleriſcher Betrug, 
unſere Anſchauung iſt nur Illuſion, verurteilen wir dieſe Darſtel⸗ 
lung, indem wir das, was wirklich und wirkend ſein ſollte, als 

nichtig erkennen. 

Wenn aber dasſelbe Bild, falls es wirklich gut gemalt iſt, in 
einem Rahmen an der Wand hängt und uns feſſelt, ſo haben wir 
ein äſthetiſch befriedigendes Erlebnis, obwohl es dasſelbe Objekt 
darſtellt. Jetzt tritt es vermittels des Rahmens aus unſerem Le⸗ 
benszuſammenhang heraus, miſcht ſich nicht in unſer Tun, es 
iſoliert ſich und konzentriert die Aufmerkſamkeit ganz auf 
ſich allein. Alſo nicht auf die Sache, ſondern auf den Rahmen, 
in dem es erſcheint, kommt es an, auf den Zuſammenhang, in dem 
es auftritt. Unſer Beiſpiel lehrt, daß der objektive Zuſammen⸗ 
hang, die Placierung des Bildes für die äſthetiſche Auffaſſung ent⸗ 
ſcheidend ſein kann, wie wir ſchon bei der illuſtrativen Kunſt be⸗ 
merkten, daß dasſelbe Bild in der Kirche und im Muſeum anders 
wirkt. 

Ein anderes Beiſpiel. Der Anblick eines Kornfeldes, eines ſchön 
gewachſenen Baumes kann auf verſchiedene Betrachter ganz ver⸗ 
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ſchieden wirken. Ein Bauer, der nach dem Stand der Saaten ſieht 
und in der Ausſicht auf die Ernte den Nutzen überſchlägt, den fie _ 
ihm bringt, ſtellt das Kornfeld in den Zuſammenhang ſeines täti⸗ 
gen, von Arbeit, Sorge und Erfolg erfüllten Lebens, und nicht 
anders ein Förſter das Bild eines prächtig entwickelten Baumes, da 
ſeine Freude mit der Berechnung des Nutzwertes eines Waldes 
und mit dem Erfolge einer durch den Beruf geforderten Fürſorge 
zuſammenhängt. Der Naturſchwärmer dagegen ſchaut und genießt, 
weder beſteht eine Nötigung für ihn, auf dieſen Anblick zu achten, 
anders als in dem Anblick ſelbſt, noch ſpielt dieſer eine Rolle in 
ſeiner Zukunft. Losgelöſt von allen Intereſſen ſeines praktiſchen 
täglichen Lebens freut er ſich des Anblicks und iſt vielleicht von 
dem roten Mohn im Korn, den Efeuranken an der Eiche entzückt, 
die Bauer und Förſter verwünſchen. Daraus geht hervor, daß es 
nicht darauf ankommt, ob der Anblick, der ſich bietet, von einem 
Kunſtwerke oder aus der Natur ftanımt, auch nicht ob er Wirk⸗ 
lichkeit oder Bild iſt, fondern auf den geiſtigen Zuſammenhang, 
in dem er auftritt. Und dieſer Zuſammenhang kann nicht allein 
durch objektive Zuſammenhänge, ſondern auch durch ſubjektive, 
ſchon beſtehende Beziehungen bedingt ſein, durch den Beruf und die 
dadurch erzeugten Intereſſen und Stimmungen. Daher wird ein 
religiöſes Bild von einem Religiöſen und Indifferenten ganz ver⸗ 
ſchieden betrachtet werden. 

Es ſpiele ſich auf der Straße ein ergreifendes Drama ab, nehmen 
wir an, eine Szene mit Selbſtmordverſuchen, Gefahren, Lebens⸗ 
rettung, Wiedererkennung, Gegnerſchaft und ungleichem Erfolge 
von Partei und Gegenpartei. Wenn wir zufällig Zuſchauer dieſer 
Szene werden, ſo können wir, ohne einzuſchreiten, doch ſo mit 
Urteil und Verurteilung der Perſonen des „Schauſpiels“, ſo mit 
„Wunſch und Hoffnung, Bedauern und Nachdenken, was aus den 
Perſonen werden wird, beteiligt ſein, daß unſer Intereſſe ein durch⸗ 
aus ethiſches iſt, geleitet von der Verpflichtung, an dem Wohl und 
Wehe unſerer Mitmenſchen teilnehmen zu müſſen, und von den⸗ 
Werturteilen, die ſich uns im praktiſchen und täglichen Verkehr mit 
Menſchen herausgebildet haben. Ebenſo wird eine Erhebung oder 
Niedergeſchlagenheit über den er⸗ oder verwünſchten Ausgang des 
Dramas zurückbleiben, die eventuell ihren Schatten über unſer ganzes 
ferneres Daſein zu legen vermögen. Wenn wir aber mit Intereſſe 
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dem Vorgang folgen, auch wohl innerlich Partei nehmen und von 
einer an der Handlung beteiligten Perſon aus das Ganze miter⸗ 
leben, aber im übrigen nur beſorgt ſind, daß uns nur gar nichts 
entgehe, und wenn wir dann zum Schluß befriedigt fortgehen, 
mit dem Bewußtſein, etwas Intereſſantes erlebt zu haben, was uns 
im übrigen nichts angeht, dann verhalten wir uns äſthetiſch. Wie⸗ 
der alſo hängt es nicht von der Künſtlichkeit der Szene ab, ob ſie 
äſthetiſch iſt oder nicht. Denn wohl tut der objektive Zuſammen⸗ 
hang viel zur Aſthetiſierung hinzu, und eine ſolche Szene im Thea⸗ 
ter aufgeführt wird leichter äſthetiſch wirken als auf der Straße, 
„im Leben“. Aber auch der Vorgang auf der Bühne kann äſthetiſch 
oder unäſthetiſch betrachtet werden, denn der Bauer, der den Böſe⸗ 
wicht auf der Szene ſteinigen möchte oder ſeinen Groll noch auf 
den Schauſpieler überträgt, genießt das Schauſpiel nicht äſthetiſch. 
Ein Tendenzſtück, das gewiſſe Lebensverhältniſſe und Perſonen, die 
mit uns im praktiſchen Leben in Beziehung ſtehen, recht anſchaulich 
unſerer Be⸗ und Verurteilung ausſetzt, alſo der demonſtrativen 
Kunſt angehört, iſt ebenfalls nicht äſthetiſch. Es folgt aber aus 
dieſem Verhalten, daß das äſthetiſche Erlebnis außer von dem ob⸗ 
jektiven Zuſammenhang auch von der Empfänglichkeit oder 
Erzogenheit des Betrachters für äſthetiſche Erlebniſſe abhängt. 
Aus all dieſen Beiſpielen geht klar hervor, daß, wie die nicht 
äſthetiſch illuſtrative Bedeutung der Wahrnehmungen im Kunſt⸗ 
werk Platz haben konnte, ſo umgekehrt eine äſthetiſch bedeutſame 
Wahrnehmung auch außerhalb des Kunſtwerkes gegeben ſein kann. 
Immer aber war das das Gemeinſame, daß wir dort von äſtheti⸗ 
ſcher Bedeutſamkeit einer Wahrnehmung ſprechen, wo wir im 
Wahrnehmen ſelber verharren und befriedigt ſind, und nicht die 
Wahrnehmung nur als ein Mittel zur Erkenntnis objektiver Eigen⸗ 
ſchaften von Dingen oder als eine Anweiſung zum Handeln be⸗ 
nutzen. Mit anderen Worten: das Grundproblem der Aſthetik, To- 
fern dieſe nicht als Lehre von allen Bedeutungen der Wahrnehmun⸗ 
gen aufgefaßt wird, ſondern als Lehre von den ſpezifiſch äſtheti⸗ 
ſchen Werten, handelt von der Eigenbedeutſamkeit der 
Wahrnehmung. Dieſe gilt es, als der Menſchheit eigenen Wert 
zu konſtatieren. Und die Muſik läßt keinen Zweifel darüber, daß 
hier Wahrnehmungen von Tongebilden ſind, mit denen wir nichts 
außerhalb ihrer erkennen wollen, zu keinem Tun uns lenken laſſen 
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wollen, ſondern daß ſie in ſich, rein als Wahrnehmungen ihren 
Sinn und ihre Bedeutung haben. Wir hören ſie um ihrer ſelbſt 
willen, ſie ſind ſich Selbſtzweck. 

Das iſt die Tatſache. Das Problem aber: wie iſt es möglich, 
daß Wahrnehmungen in ſich ſo bedeutſam ſein können? Denn im 
allgemeinen können wir ja nicht ſchnell genug von den Wahrneh⸗ 
mungen ſortſchreiten zu etwas, was jenſeits dieſer Wahrnehmungen 
liegt und im Begriff erkannt wird und unſer praktiſches Handeln 
beſtimmt. Wir hören Geräuſche: wer iſt da, wer kommt? fragen 
wir, und der Ton ſoll es uns verraten. Wir ſehen optiſche Ge⸗ 
bilde: das iſt ein Waſſerfall, hier liegt ein Stein im Weg, den 
kennſt du doch, nimm dich in acht, und wie die Urteile alle heißen, 
zu denen uns die Wahrnehmung hinführt. Aber daß wir nur 
in der Wahrnehmung ſelbſt verharren, uns genügen, nach dem 
Begriff nicht fragen, iſt ein Grenzfall und in ſeiner Reinheit 
auch ein ſeltener Fall. Aber er iſt das Problem der Aſthetik, das 
uns gleich eines mit voller Deutlichkeit lehrt. Nicht die Dinge und 
ihre objektiven Eigenſchaften, die wir erſt auf Grund von Wahr⸗ 
nehmungen erſchließen und mit Hilfe von Begriffen bezeichnen, 
ſind äſthetiſch wertvoll. Niemals kann eine Aſthetik die Gegen⸗ 
ſtände in der Welt namhaft machen, die äſthetiſch bedeutſam ſeien 
oder ihre Eigenſchaften aufzählen, auf Grund deren ſie es ſeien. 
Sondern es handelt ſich ja immer um unmittelbare Wahrneh⸗ 
mungsinhalte, die bei verſchiedenen Menſchen ſchon nach dem ver⸗ 
ſchiedenen Standpunkt, dann aber nach den verſchiedenen Erfah⸗ 
rungen und Konſtitutionen von demſelben Ding verſchieden ſein 
können. Sondern von gleichen geiſtigen Wahrnehmungsinhalten 
iſt auszugehen, an gleiche Erfahrungen von ſolchen geiſtigen Ge⸗ 
bilden iſt zu appellieren, wollen wir uns über die Eigenbedeut⸗ 
ſamkeit von Wahrnehmungen verſtändigen. Ob dieſe Wahrneh⸗ 
mungen von demſelben Objekt erzeugt ſind, oder nur Halluzina⸗ 
tionen ſind, ſpielt keine Rolle. Indem wir vorausſetzen, daß eine 
Verſtändigung über gleichartige geiſtige Inhalte, über Wahrneh⸗ 
mungsgebilde möglich iſt, meinen wir dieſe, nicht den objektiven 
Gegenſtand, wenn wir die Bedingungen der Eigenbedeutſamkeit 
ſolcher geiſtigen Inhalte unterſuchen. Jeder kennt als optiſches 
Gebilde ein Quadrat, eine Wahrnehmung einer gleichſeitig recht⸗ 
winkligen Figur. Aber entſpricht ſchon für die meiſten das Wahr⸗ 
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nehmungsgebilde „Quadrat“ einem objektiv meßbaren Rechteck mit 
etwas höheren Seiten, ſo kann für einen Aſtigmatiſchen die ob⸗ 
jektive, meßbare Grundlage des geſehenen Gebildes eine völlig un⸗ 
gleichſeitiges krummlinige Figur ſein. Aber von dieſer iſt hier 
nicht die Rede, ſondern von der unmittelbaren Wahrnehmung und 
ihrer Bedeutung. 

Damit wird denn die erſte Frage der Aſthetik die: wie 11 
ſolche Wahrnehmungen eigenbedeutſam werden, d. h. einerſeits ſich 
loslöſen aus den theoretiſch⸗praktiſchen Zuſammenhängen unjeres 
geiſtigen Lebens, wie können ſie ſich iſolieren? Andererſeits, wie 
können ſie iſoliert, um ihre Erkenntnis und praktiſche Bedeutung, 
um ihren Orientierungswert gebracht, doch noch Bedeutung haben? 
Negativ ausgedrückt: wodurch erreichen wir die Iſolierung von 
allen Fremdbedeutungen, die Bedeutungsloſigkeit im Sinne des 
praktiſchen Lebens? Poſitiv ausgedrückt: wie können ſie in ſich 
noch bedeutſam bleiben, aus Mitteln zum Zweck Selbſtzweck werden? 

Der Weg, den wir zur Löſung dieſer Fragen einſchlagen, iſt 
nicht der ſo oft in äſthetiſchen Fragen beſchrittene, daß wir irgend⸗ 
ein Objekt den Augen oder Ohren darbieten und nun fragen, was 
alles ein Menſch dabei erlebt. Das kann pſychologiſch ſehr inter⸗ 
eſſant ſein, und in der Verſchiedenheit dieſer Erlebniſſe demſelben 
objektiven Gegenſtand gegenüber können ſich die Verſchiedenheiten 
menſchlicher Veranlagungen verraten. Um aber zu beurteilen, ob 
dieſe Erlebniſſe äſthetiſche ſind, müſſen wir vorher wiſſen, was 
äſthetiſch ſei. Wir gehen deshalb geiſteswiſſenſchaftlich vor, gehen 
von beſtimmten geiſtigen Inhalten, den Wahrnehmungsgebilden 
aus, und betrachten dieſe nicht nach den Bedingungen ihres Auf⸗ 
tretens, ſondern nach ihrer Bedeutung, die ſie haben, und den Be⸗ 
dingungen dieſer Bedeutung. Es iſt eine geiſteswiſſenſchaftlich te⸗ 
leologiſche Betrachtung, die wir anwenden, nicht Pſychologie. Daß 
das Gemeinſame der geiſtigen Inhalte, die wir als äſthetiſch wert⸗ 
voll beurteilen, die Eigenbedeutſamkeit der Wahrnehmungsgebilde 
iſt, geht aus den angeführten Beiſpielen hervor, und auf Grund 
dieſer Erkenntnis fragen wir nun nach den Bedingungen dieſer 
Eigenbedeutſamkeit. | 


22 J. Das Weſen des äſthetiſchen Erlebniſſes 


0. Bedingungen der Eigenbedeutſamkeit von 
Wahrnehmungen. 


Geläufig iſt uns, daß uns die Wahrnehmungen zur Orientierung 
dienen, daß wir beſtändig mit allen Sinnen beobachten, um zu 
begreifen, was ſich in der Wahrnehmung ankündigt und unſer 
Handeln beſtimmt. Nun ſollen dieſe Wahrnehmungen dieſe Zweck⸗ 
bedeutung verlieren, ſollen ſich aus der Praxis des Erkennens und 
Handelns iſolieren und doch bedeutſam ſein. So gilt es, die iſo⸗ 
lierenden, die Fremdbedeutung ausſchließenden Faktoren zu erken⸗ 
nen und diejenigen, die für die mit der Iſolierung ausfallenden 
Bedeutungen einen Erſatz ſchaffen; d. h. ſolche, die die Aufmerk⸗ 
ſamkeit in der Wahrnehmung ſelbſt feſthalten, die konzentrierenden 
Faktoren, und ſolche, die dieſen Wahrnehmungen in ihren Teilen 
Gewicht verſchaffen, die intenſivierenden. Iſolierung, Konzentrie⸗ 
rung und Intenſivierung der Wahrnehmung als Bedingungen der 
Eigenbedeutſamkeit ſind zunächſt die Probleme, die ſich aufdrängen. 

1. Iſolierung. Die iſolierenden Faktoren ſind im weſentlichen 
ſolche, die die Beziehung der Wahrnehmungsinhalte auf körperliche 
Gegenſtände ausſchließen und damit auch alle praktiſchen Verhal⸗ 
tungsweiſen, die den Begriff der Wirklichkeit als Bedeutſamkeit von 
Wahrnehmungen bedingt haben. 

a) Reine Sinnesgebilde. Das ſind zunächſt reine Ton⸗ 
folgen, Farbenkombinationen, Linienmuſter, die wir nicht als Zei⸗ 
chen für dahinterſtehende Gegenſtände auffaſſen, ſondern rein in 
ihrem eigenen Zuſammenhang, als Wahrnehmungsgebilde. Los⸗ 
gelöſt von aller körperlich dinglichen Bedeutung haben ſie nur 
in ſich ſelbſt Bedeutung, wenn ſie überhaupt uns etwas zu bedeu⸗ 
ten vermögen. Daß ſie es tun, beweiſt die Muſik, und ihren äſthe⸗ 
tiſchen Wert hat ſie in dieſer Iſolierung von Erkenntnis und prak⸗ 
tiſchen Bedeutungen. Die Töne der Muſik ſind uns nicht Zeichen 
für etwas, weiſen nicht auf anderes hin, ſondern in ſich ſelbſt 
bilden die Tongebilde einen Wahrnehmungszuſammenhang, der 
daher auch feine Bedeutung in ſich ſelbſt hat. Ebenſo gibt es Far⸗ 
benzuſammenſtellungen, Linienmuſter, in denen nichts erkannt 
wird und die uns doch nicht gleichgültig bleiben. Auch ihre Be⸗ 
deutung empfinden wir unmittelbar als eine äſthetiſche, obwohl 
mehr als in der Muſik hier die Frage iſt, nicht wie ſie äſthetiſch 
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bedeutſam ſind, ſondern wie ſie äſthetiſch auch wirklich bedeut⸗ 
ſam ſeien, uns nicht gleichgültig laſſen. 

b) Bildlichkeit. Der äſthetiſche Charakter von Bildern und 
Kunſtwerken überhaupt beſteht vor allem darin, daß die Wahr⸗ 
nehmungen, die ſie uns bieten, nicht auf eine Wirklichkeit be⸗ 
zogen werden können, und infolgedeſſen eine Reihe praktiſch wich⸗ 
tiger Urteile und Handlungen dem Kunſtwerk gegenüber ausge⸗ 
ſchloſſen bleiben, die der Natur gegenüber möglich wären. Der ge- 
malte Menſch und das gemalte Tier werden leichter äſthetiſch 
trachtet als die wirklichen, nicht weil im Anblick des Gemalten be⸗ 
ſondere Qualitäten hinzukommen, die die eigentlich äſthetiſchen 
ſeien, ſondern weil im Bilde Eigenſchaften des Gegenſtandes weg⸗ 
fallen, die praktiſch in Frage kommen. Mag das Gemälde noch ſo 
täuſchend ausgeführt ſein, es bleiben noch immer Merkmale, die 
uns verraten, daß der Raum und die Körper nur im Anblick 
vorhanden ſind, nicht ſubſtantiell, d. h., daß der Raum nicht wirk⸗ 
lich zu betreten, der Körper nicht zu faſſen und nicht zu bearbeiten 
iſt, ſo wenig wie gemalte gefährliche Subjekte oder wilde Tiere 
uns anzugreifen vermögen. Darin beruht alſo zunächſt die äſthe⸗ 
tiſche Bedeutung des Kunſtwerkes gegenüber der Natur. 

c) Rahmung. Wo anderſeits auf eine möglichſt lebendige 
Schilderung gedrungen wird, da vermag den illuſioniſtiſchen, ſich 
als Wirklichkeit aufdrängenden Charakter des Kunſtwerkes die be⸗ 
ſondere Art der Unterbringung abzuſchwächen oder zu hinter⸗ 
treiben. Das, was dieſe äſthetiſche Charakteriſierung der Wahrneh⸗ 
mung ſchafft, nennen wir den Rahmen, mag er nun in Geſtalt 
eines Sockels oder eines Bilderrahmens oder als Bühne das äſthe⸗ 
tiſche Objekt aus dem Zuſammenhang der übrigen Welt heraus⸗ 
heben und infolge dieſer objektiven Iſolierung die ſubjektive unter⸗ 
ſtützen. Die Dichtung erreicht dasſelbe durch die Hinausſchiebung 
des Erdichteten in eine unbeſtimmte Vergangenheit und Ortlichkeit: 
In einer kleinen Stadt lebte einſt ein. . Auch hier bleibt der wahr⸗ 
nehmbare Inhalt in ſeiner ganzen Fülle beſlehen, aber wir können 
ihn nicht in unſeren Wirklichkeitsbereich und unſere Intereſſen⸗ 
ſphäre einordnen. Dramen dagegen, die auf der Straße geſpielt 
werden, Statuen, die auf das Pflaſter geſtellt ſind, wie Rodin 
von ſeinen Bürgern von Calais verlangte, Bilder, die unmittel⸗ 
bar auf die Wand gemalt wurden wie die täuſchenden Gartenpro⸗ 
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ſpekte an den Rückwänden der Höfe barocker Paläſte, ſind leichter 
in Gefahr, unäſthetiſch zu wirken, als Kunſtwerke im Rahmen. 
Deshalb empfinden wir es an einem Bilde als unäſthetiſch, wenn 
etwa eine Figur mit dem Arm aus dem Bilde in unſeren wirk⸗ 
lichen Raum herauszukommen ſcheint oder über den Rahmen her⸗ 
übertritt. Daß andrerſeits dieſe Beſchloſſenheit und Abgeſchloſſen⸗ 
heit durch den Rahmen nur eine äſthetiſch wünſchenswerte iſt, 
nicht dem Kunſtwerke überhaupt gilt, das lehren die Heiligen⸗ 
bilder, beſonders venezianiſcher Herkunft, in denen der Rahmen 
als ein Stück wirklicher Architektur des Kirchenraumes gebildet iſt 
und ſich in die gemalte Architektur des Bildes fortſetzt, ſo daß 
der Inhalt des Bildes dadurch in die Wirklichkeit hineinbe⸗ 
zogen wird. Mit Recht, denn hier handelt es ſich ja nicht um äſthe⸗ 
tiſche Iſolierung, ſondern um lebendige Beziehung des Kultus, um 
Gegenwart des Überſinnlichen in einer Form, die zwar nicht das 
überſinnliche ſelbſt, aber ein Erſatz dafür iſt. Die Petrusſtatue, der 
in St. Peter in Rom die Gläubigen den Fuß küſſen, bedarf keiner 
äſthetiſch abſchließenden Rahmung. Umgekehrt vermögen wir auch 
mit Hilfe eines Rahmens ein Stück der Wirklichkeit zu iſolieren, 
etwa in einem Waldweg durch einen Ausſchnitt aus der Baum⸗ 
wand ein Stadtbild herauszuſchneiden, das jetzt der unmittelbaren 
Beziehung zu uns entrückt für die Wahrnehmung an ſich eine Be⸗ 
deutung erhält. Auch würde jeder Handwerker, der auf einem 
Jahrmarkt auf einem iſolierten Podium ſeine Tätigkeit vollführen 
würde, dadurch eine äſthetiſche Bedeutung erlangen. | 

d) Idealiſierung. Der Gefahr, im unäſthetiſchen Sinne be- 
trachtet zu werden, kann man ſchließlich dadurch begegnen, daß 
man den Inhalt des Kunſtwerkes möglichſt lebensfremd oder phan⸗ 
taſtiſch wählt. Deshalb iſt aber an ſich dieſer Inhalt nicht äſthe⸗ 
tiſch bedeutſamer als ein realiſtiſcher, ſondern der letztere bedarf nur 
der ftärferen Rahmung und Iſolierung als der idealiſtiſche, ftellt 
deshalb auch höhere Anſprüche an den ſchaffenden Künſtler. 

2. Konzentrierung. Alles, was in einer Vielheit von Wahr⸗ 
nehmungen dieſe miteinander verknüpft, iſoliert ſie zugleich gegen 
andere. Eine Statue, in der alle Glieder fo angeordnet find, daß 
ein einheitlicher Gleichgewichtszuſammenhang entſteht, in der alſo 
alles aufeinander bezogen iſt, wirkt leichter äſthetiſch, als eine 
Statue, die nach außen hin agiert, ebenſo ein Pocträt, deſſen Blick 
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nach innen geht und deſſen Pſyche alſo mit ſich beſchäftigt iſt. Heftet 
ſich der Blick auf uns oder geht er in unſere Welt hinein, ſo be⸗ 
kommt das Porträt leicht einen „demonſtrativen“ Charakter. 

a) Aſthetiſche Kontemplation und praktiſche Beob- 
achtung. Im praktiſchen Sehen des Lebens iſt uns weder das 
Flächenbild räumlichen Beieinanders der Dinge noch der Zeit⸗ 
rhythmus der Geſchehniſſe unmittelbar bewußt. Mit beobachten⸗ 
dem Blick iſolieren wir die einzelnen Dinge im Raum, gehen auch 
an dieſen mit dem Blick von einer deutlich geſehenen Stelle zur 
anderen, bis wir Wert oder Unwert der Objekte, Bekanntheit oder 
Unbekanntheit feſtgeſtellt haben, bis wir uns orientiert haben. 
Aber das Beieinander der geſehenen Einzelheiten wird uns nicht 
bewußt. Ebenſo iſt unſere Aufmerkſamkeit im zeitlichen Geſchehen 
auf Reſultate und Ergebniſſe eingeſtellt, die für unſer Handeln 
wichtig werden. Die Zeitſolge als ſolche, das zeitliche Zuſammen 
entgeht uns. Fixierende Beobachtung aber, wie die damit gegebene 
Sonderung und Vereinzelung der Gegenſtände, vollziehen ſich in 
der Nähe leichter als bei Objekten in der Ferne, bei denen das 
Auge einen größeren Zuſammenhang gleichzeitig überſieht und 
die einzelnen Konturen verfließen und zu „einem“ Anblick ver⸗ 
ſchwimmen. So iſt das Sehen mit „einem“ Blick und das Fern⸗ 
bild in der Natur wie in der entſprechenden künſtleriſchen Darſtel⸗ 
lung äſthetiſch iſolierender als die Vielheit der Objekte im Nah⸗ 
anblick. Hier im Fernblick haben wir plötzlich ein Zuſammen der 
uns ſonſt nur einzeln bedeutſamen Dinge als ſichtbare Einheit, 
die als ſolche für unſer Handeln bedeutungslos iſt, aber äſthetiſch 
geſättigt iſt. Bietet der Künſtler in einem Bild, das mit der 
Intenſität des Nahſehens erfaßt werden kann, in kleinem Format 
dieſe Überſchaubarkeit vielfältiger Einzelheiten wie im Fernblick, ſo 
begreift man den äſthetiſchen Wert des die Anſchauung konzen⸗ 
trierenden Gemäldes gegenüber der zerſtreuenden Weite der Natur. 
Ebenſo drängt die Dichtung in unmittelbar erlebbare Zeiteinheiten 
Geſchehniſſe zuſammen, die ſonſt Jahre und Tage auseinander- 
liegen, und läßt den zeitlichen Rhythmus, den Aufbau der Hand⸗ 
lung an der Zeitwahrnehmung bedeutfam werden. Umgekehrt rührt 
der unäſthetiſche Eindruck von Bildern, die wie die naiv erzählen⸗ 
den Bilder der Frührenaiſſance (Ghirlandaio, Carpaccio) uns 
einen Jahrmarkt des Lebens mit zahlreichen und deutlich geſchil⸗ 
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derten Einzelexiſtenzen vorführen, von dieſer Beziehung zur De⸗ 
monſtration her. Wir lernen eine Menge von Menſchen kennen, 
und indem wir uns zerſtreuen, beobachten wir doch auch zugleich. 

b) Totalität und Kompoſition. Dieſem äſthetiſchen Se⸗ 
hen, der Kontemplation entſpricht die konzentrierende Kompoſition, 
eine Verknüpfung der iſolierten Körper zu einer Gruppe oder 
zu Gliedern eines Raumganzen oder Teilnehmern einer gemein⸗ 
ſchaftlichen Handlung. Je einheitlicher und in ſich zuſammenhän⸗ 
gender das Ganze iſt, je mehr jedes einzelne auf ein anderes hiu⸗ 
weiſt und die Verknüpfung beſtimmt iſt durch die Idee eines Gan⸗ 
zen, das früher iſt als die Teile, und je entſchiedener es einen 
Anfang und ein Ende hat, deſto leichter ſtellt ſich die äſthetiſche 
Betrachtung ein. 

Aber nicht allein in Beziehung auf das, was die Konzentrie⸗ 
rung für die Iſolation leiſtet, ſollte ſie uns hier intereſſieren, 
ſondern inwiefern die äſthetiſche Iſolierung nötig macht, den In⸗ 
halt des Erlebniſſes zu konzentrieren. Wo wir durch Motive des 
Zweckzuſammenhanges an eine Sache herangeführt werden, wo 
uns eine Notdurft des Lebens zu ihr hintreibt, da werden wir 
durch dieſe Gebundenheit an die Sache gefeſſelt, mag in ihrem 
Anblick ſelbſt auch nichts liegen, was uns feſtzuhalten vermöchte. 
Im äſthetiſchen Erleben fehlt dieſer Lohn, der uns von au⸗ 
ßen winkt, oder die Pflicht, die uns zur Sache treibt und bei ihr 
feſthält. Dafür vermag es uns einen Erſatz zu bieten, wenn eine 
„innere Kauſalität“, eine „innere Zweckmäßigkeit“ die Wahrneh⸗ 
mungen durchwaltet, alle Teile aufeinander hinweiſen, von Stufe 
zu Stufe führen und ſich zu einem Ganzen zuſammenſchließen, das 
unſere Aufmerkſamkeit auf ſich konzentriert. So bleiben dann etwa 
in der Erzählung alle die Momente weg, die nicht ſtrikt zur Sache 
gehören, wenn ſie auch der Wirklichkeit entſprochen haben würden. 

Andrerſeits läßt in vielen Fällen auch die äſthetiſche Iſola⸗ 
tion, weil ſie uns mit der Wahrnehmung allein läßt und nicht 
aus zwecklichen Gründen nur gewiſſe Seiten der Erſcheinung her⸗ 
vorhebt, ganz anders wie jedes theoretiſche oder praktiſche Ver⸗ 
halten den Zuſammenhang und die innere Bezogenheit an einer 
Geſtalt, an einem Organismus erkennen, ein Zuſammenſtimmen 
aller Glieder zu einem in ſich lebensfühigen Zuſammenhang, daß 
wir mitlebend eine Zweckmäßigkeit in der Betrachtung der Natur 
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gewahr werden, die ſich nur dadurch offenbarte, daß 3 Zweck 
dabei außer Betracht blieb, daß ſich das betrachtete Weſen, dem 
äſthetiſchen Erleben entſprechend, Selbſtzweck war. Dieſe „Zweck⸗ 
mäßigkeit ohne Zweck“, einer der tiefſten Gedanken Kants, be⸗ 
ſchreibt Goethes Naturgefühl. 

3. Intenſivierung. Mit der Intenſität verhält as ſich wie mit 
der Konzentration. Durch Intenſivierung der dargebotenen Wahr⸗ 
nehmung wird für den Ausfall des allgemeineren Lebenszuſam⸗ 
menhange3 und feiner das Intereſſe determinierenden Wirkung 
-ein Erſatz geboten. 

a) Aktualität. Offenbar auf Nachwirkung realer Intereſſen 
beruht die Intenſivierung, die der Schein der Wirklichkeit einem 
Kunſtwerk, einer Erzählung mitzuteilen weiß. Routinierte Erzäh⸗ 
ler erzählen witzige Situationen gerne ſo, als ob ſie ſie ſelbſt 
erlebt hätten. Einen ſolchen Aktualitätswert hat aber in vielen 
Fällen die Natur — ein Sonnenuntergang, Meeresſturm — vor 
der Kunſt voraus. Auch im Bilde hat eine den Wirklichkeitscharak⸗ 
ter betonende Malerei leicht einen höheren Intenſitätsgrad, ſo 
ſehr, daß wir wohl von brutaler Wirklichkeit ſprechen. Natür⸗ 
lich iſt dabei die Gefahr des außeräſthetiſchen Intereſſes am ſtärkſten. 
Die äſthetiſche Gelegenheit, der Standpunkt muß ſehr gefeſtigt ſein, 
denn der eigentliche Sinn der Intenſität iſt ja in vielen Fällen, 
für dieſe Wirklichkeit einen. Wirkungserſatz zu ſchaffen. 

b) Neuheit. Obwohl gerade beim Neuen, Unbekannten und 
Ungewohnten die Tendenz dahin geht, es auf ſeine Lebensbe⸗ 
deutung hin zu prüfen und bekannten Begriffen zu ſubſumieren, 
ſo entſtammt doch dieſer Tendenz auch die Spannung, die jedes 
Neue auch in der Wahrnehmung vor dem Bekannten voraus hat. 
Die Wahrnehmung des Neuen, Unbekannten und Ungewohnten 
iſt intenſiver als die des Bekannten. 

c) Das Senſationelle. Die Bedeutſamkeit, die Dinge oder 
Perſonen im Leben für uns gewonnen haben, verſchafft ihnen 
die Bedeutung des Sehenswürdigen, auch wenn durch äſthetiſche 
Iſolierung die Lebensbedeutung ausgeſchloſſen iſt. Das Furchter⸗ 
regende eines Tigers macht deſſen Anblick intereſſanter als den 
eines Pferdes, auch wenn wir den Tiger hinter ſichernden Stan⸗ 
gen eines Käfigs erblicken. So mögen Perſonen im Drama im Gu⸗ 
ten oder Böſen hervorragen, Fauſt oder Mephiſtopheles ſpielen, 
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das verſchlägt nichts, nur gleichgültig dürfen ſie nicht bleiben. 
Das, was ſchließlich ohne Form, nur durch die Intenſität ſeiner 
Bedeutung wirkt, iſt das Erhabene. 

d) Impreſſionskraft. Es iſt eine bekannte Tatſache, daß 
laute Sinneseindrücke, reine Töne, reine Farben die Wahrneh⸗ 
mung intenſivieren, die Aufmerkſamkeit ſpannen. Vielleicht läßt 
ſich dieſe Intenſität ſinnlicher Eindrücke ganz allgemein auf die 
Intenſität des Kontraſtes zurückführen, den die reinen Töne zu 
dem uns ſtets begleitenden Geſamtgeräuſch, die reinen Farben 
zu dem Grau des Geſichtsfeldes bieten. Denn innerhalb dauern⸗ 
der, lauter Geräuſche würde eine Pauſe, eine Stille, innerhalb 
großer farbiger Flächen ein grauer, ſchwarzer oder weißer Punkt 
beſonders intenſiv wirken. Jedenfalls trägt die Intenſität der 
reinen Töne und Farben viel zur Intenſivierung der Wahr⸗ 
nehmung und damit zu ihrer Eigenbedeutung bei. Daher die 
äſthetiſche Wirkung ſtarkſinnlicher Oberflächeninten ſivierung. Sin⸗ 
nenfroheit iſt manchem geradezu identiſch mit Aſthetik und Kunſt 
geworden. Die Kunſt pflegt farbiger zu ſein als das Leben; Glanz 
und Pracht ſpielen eine beſondere Rolle im äſthetiſchen Erlebnis, 
der Zauber der venezianiſchen Kunſt beruht zum großen Teil auf 
dieſen Sinnesintenſitäten. Während für die Konzentration die 
Gleichmäßigkeit der Eindrücke und die Spezialiſierung der Künſte 
günſtig ſein können, liegt der Intenſivierung der Kontraſt näher 
(mit der Gefahr der Buntheit und Zerſtückelung) und die Ver⸗ 
einigung der Künſte. Die mechaniſche (photographiſche) Reproduk⸗ 
tion von Kunſtwerken ſteht deshalb hinter dem Original zurück, 
weil ſie die ſinnliche Intenſität der Farben oder der fremdſprach⸗ 
lichen Worte nicht übernehmen kann, während eine künſtleriſche 
Reproduktion einen Erſatz durch Verſtärkung von Kontraſten oder 
ſtärkere Konzentrierung zu geben vermag. 

e) Irritation. Der Stärke des Eindrucks oder der Bedeu- 
tung kann gleichkommen der ſchnelle Wechſel oder die Fülle des 
Erlebten innerhalb einer kleinen Zeitſpanne. Die Kunſt drängt 
gewöhnlich ganz anders wie die Natur auf kleinen Raum, für 
einen Augenblick die Gegenſtände zuſammen, die in der Natur 
auseinandergezogen erſt nach und nach ins Bewußtſein treten. 
Sie zerlegt auch wohl das, was in der Natur einfach iſt, in viele 
kleine Teilchen im „gebrochenen“ Akkolp einer Farbe oder eines 
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Klanges, ſchafft jenen Reiz der Belebung, den der moderne Im⸗ 
preſſionismus mit ſeiner Punktiermanier, primitivere Zeiten durch 
reiche Verſtreuung von Schmuckſtücken erreichten. So kann auch 
eine einförmige Tonfolge mit Hilfe ſchnuellen Tempos einen „hin⸗ 
reißenden“ Eindruck erzielen. 

Hier wie noch öfter im Aſthetiſchen, wo das Erlebnis ein Gan⸗ 
des, in ſich Abgeſchloſſenes iſt, macht ſich eine gegenſeitige Balan⸗ 
zierung ſeiner Faktoren geltend, in der Weiſe, daß Konzentration 
und Intenſität reziprok ſind, ſich gegenſeitig in der Weiſe erſetzen, 
daß, wo ein zwingender Zuſammenhang da iſt, das Intenſioe des 
Eindrucks in quantitativer Beziehung zurücktritt und umgekehrt. 

Das beſtätigt ſich ſchon innerhalb eines äſthetiſchen Erlebniſſes 
ſelber, wo der Ermüdung der kombinatoriſchen geiſtigen Fähig⸗ 
keit nachgeholfen wird durch ſtoffliche Reize ſinnlich intenſiver Emp⸗ 
findung oder lebhafter Erregung ſchnellen Wechſels. Geſchickte Dra⸗ 
matiker und Erzähler wiſſen dieſem Schwanken zwiſchen Konzen⸗ 
tration und Intenſivierung im äſthetiſchen Erleben Rechnung zu 
tragen, ebenſo wie die Prinzipien muſikaliſcher Geſtaltung zum 
Teil auf ſolchem Wechſel zwiſchen logiſchen und dynamiſchen Ak⸗ 
zenten beruhen, indem auf den gedehnten melodiöſen Zuſammen⸗ 
hang des Adagios die luſtige Weiſe des Menuetts folgt. 

f) Belebung. Alle Wahrnehmungen innerer Zuſtände, Wil⸗ 
lensentſchlüſſe, Bewegungsimpulſe, Spannungsgefühle, Luſt, Un⸗ 
luſt, Leid und Freude bewirken im Wahrnehmenden ein unmittel⸗ 
bares Aufleben gleicher innerer Zuſtände, die nur nicht auf die 
eigene Perſon, ſondern auf das wahrgenommene Objekt bezogen 
werden. Dieſe Gefühlswahrnehmungen intenſivieren das Erleb- 
nis in hohem Maße. Es entſteht eine innere Erregtheit, die ſich 
in den Ausdrücken wie kühl gegenüber empfindungsarmen, rein 


logiſchen Verknüpfungen, und warm gegenüber gefühlsreichen aus⸗ 


drückt. Eindrücke, die uns kalt laſſen, wie Virtuoſenſtücke, gelten 
ſchon faſt als unäſthetiſch, es fehlt etwas zu einem vollen Ein⸗ 
druck, ganz im Gegenſatz zum praktiſchen Handeln des Lebens und 


aller Geſchäftigkeit, wo oft genug die Kühle von Herz und Kopf 


Grundbedingung des Erfolges ſind. Wieder ſtehen ſich deshalb 
innerhalb der Aſthetik, beſonders in der Muſik, zwei Richtungen 
gegenüber, die Form⸗ und Gehaltsäſthetik, indem für die eine alles 
Form, für die andere alles Gefühl, Ausdruck iſt, d. h. die eine 
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den konzentrierenden, die andere den intenſiven Faktor betont, 
beide aber doch nur einen Faktor hervorheben, der an ſich noch 
gar nicht das Weſen des Aſthetiſchen bedingt, ſondern erſt durch 
das Aſthetiſche ſeine beſondere Rechtfertigung erfährt. Beide Fak⸗ 
toren ſtehen zueinander im reziproken Verhältnis. Wo das Ge⸗ 
fühl überwiegt, ſtellt ſich leicht der Charakter der Rührſeligkeit ein, 
der Sentimentalität, wie im Rührſtück, während andererſeits Ef⸗ 
fekte ſinnlicher Intenſivierung als äußerliche Bravour und ein⸗ 
ſeitig konzentrierende Formung als akademiſch theoretiſch verur⸗ 
teilt werden. 

Wenn infolge der reinen Sinnlichkeit ihres Materials und der 
Losgelöſtheit aus aller Wirklichkeit und aller Praxis des Lebens 
die Muſik an erſte Stelle treten mußte unter den äſthetiſchen Er⸗ 
lebniſſen, alſo vom Standpunkte der Iſolation, ſo vom Stand⸗ N 
punkte der Intenſität, ſpeziell des Gefühls, die Dichtkunſt, die uns 
menſchliche Erlebniſſe vorführt, mit denen wir aus dem Leben 
her durch mannigfaltige Gefühlsverbindungen verknüpft ſind. 

g) Suggeſtivität. Es iſt nicht nötig, daß die Intenſivierung 
immer in objektiven Eindrücken gegeben iſt, ſie kann auch darin 
beſtehen, daß ein Eindruck möglichſt anregend iſt, geeignet, die 
Reproduktion von Vorſtellungen ins Spiel zu ſetzen. So iſt es 
in der Tat vielen Kunſtwerken, beſonders Handzeichnungen mög⸗ 
lich, mit wenig Mitteln eine Fülle von Erlebnis durch Anregung 
der Phantaſie ins Bewußtſein zu rufen. Natürlich iſt das auch 
nur eine Seite der Intenſivierung und des äſthetiſchen Erlebniſſes, 
die unter der Formel „Mit möglichſt wenig Mitteln möglichſt viel 
zu ſagen“ von einigen Aſthetikern als Weſen der Kunſt und des 
äſthetiſchen Eindrucks aufgeſtellt iſt. N Ä 

Dies Prinzip ſetzt nun, wie aus der Beteiligung des Subjekts 
und ſeiner Phantaſietätigkeit hervorgeht, eine ſtarke Fähigkeit des 
Genießenden zur Ergänzung eines Eindrucks voraus, zugleich auch 
eine hohe äſthetiſche oder allgemeine Bildung, wenn dieſe Er⸗ 
gänzungen nicht willkürliche Aſſoziationen, ſondern geſetzmäßiges 
Verſtändnis der Bedeutung der Andeutungen ſein ſollen. 

h) Aſſoziativer Faktor. Dennoch iſt gerade im äſthetiſchen 
Erlebnis den willkürlichen Aſſoziationen ein freies Feld einge⸗ 
räumt, da ja die Iſolation und die Freiheit des äſthetiſchen Erleb⸗ 
niſſes auch den Zwang beſeitigt, den der Druck der Pflichten dem 
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Menſchen im Leben auferlegt, keine Zeit zu verlieren, nicht von 
der Sache abzuſchweifen, ſich nicht Phantaſtereien hinzugeben. So⸗ 
wenig wie für den Genießenden die Verpflichtung beſteht, jedes 
Werk ſo, wie es gemeint iſt, oder wie die andern aufzufaſſen — 
dieſe Verpflichtung beſteht erſt für die Kritik —, ſowenig beſteht 
irgendeine andere Notwendigkeit als die im Kunſtwerk und ſeiner 
zwingenden Logik oder packenden Intenſität ſelbſt gegebene, uns 
auf den Eindruck zu konzentrieren und nicht Phantaſien und Aſſo⸗ 
ziationen hinzugeben. Sowenig alſo die Scheidung eines direkten 
und indirekten (aſſoziativen) Faktors mit irgendwelchen ſpeziell 
äſthetiſchen Auffaſſungen zu tun hat, ſo iſt es doch richtig, daß die 
willkürliche Aſſoziation im äſthetiſchen Erlebnis erleichtert oder 
beſſer von Rückſichten befreit iſt, die ihr im Leben auferlegt ſind, 
ſo daß die Phantaſie wohl als Grundlage des äſthetiſchen Erleb⸗ 
niſſes überhaupt hingeſtellt iſt. Wir können den aſſoziativen Fak⸗ 
tor als den der intenſiven Selbſtbetätigung bezeichnen. 

Die Fähigkeit dieſer Selbſtbetätigung ermöglicht es denn auch, 
das objektiv Langweilige und Reizloſe ſich lebendig zu geſtalten, 
indem man nahe⸗ und fernliegende Aſſoziationen daran knüpft 
und dieſe durch eine Ahnlichkeitsbeziehung auch wohl dem blaſſen 
Eindruck als Bedeutung zuſchreibt. Sofern nun hierin Abſicht 
und Methode ſteckt, alſo wirklich eine freie Produktion der Phan⸗ 
taſie ſtattfindet, ähnelt dies Verfahren der künſtleriſchen Produk⸗ 
tion. Aber um dieſer Selbſtbetätigung willen, bei der nicht mehr 
der objektive Eindruck und ſeine Beziehungen, ſondern die ſelbſt⸗ 
ſchöpferiſche Produktion entſcheiden, können wir dies Verhalten 

» auch nicht mehr äſthetiſch nennen, ſondern ein Spiel, das, weil es 
mit nichtigſten Dingen, einer geraden Linie, einem Kreis, etwas 
Licht und etwas Schatten genau ſo wie mit höchſt bedeutungsvollen 
Kunſtwerken zu verfahren weiß, der Feind aller Kunſt und Künſt⸗ 
ler iſt, denn es macht den Künſtler überflüſſig. 

Eine Methode, ſolche Neuigkeiten ſich zu beleben und ein Spiel 
der Phantaſie auszulöſen, liefert die Einfühlungstheorie, die die 
elementarſten Sinnes⸗ und Formenverhältniſſe in der Weiſe be- 
lebt, daß ſie an bedeutungsvolle menſchliche Erlebniſſe ſich dabei 
erinnern läßt und das Verfahren der Dichtkunſt ſich aneignet, um 
mit hochtrabenden Worten dieſe Nichtigkeiten zu beſchreiben. Das 
geſchieht in einer Weiſe, die bei dichteriſch oder phantaſievoll ver⸗ 
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anlagten Aſthetikern nicht nur zum Spiel, ſondern oft genug zur 
Spielerei ausartet, beſonders wo es ſich nicht um Aſthetik als 
Theorie, ſondern um Interpretation vorhandener Kunſtſchöpfun⸗ 
gen handelt. Die Intenſivierung erreicht dann dieſe Einfühlung 
in erſter Linie durch aſſoziative Hineindeutung menſchlich leben⸗ 
diger (innere Nachahmung) oder ſeeliſch gefühlvoller Szenen (Ein⸗ 
fühlung). Auf dieſe Weiſe können aus einer mathematischen Figur 
ganze Dramen werden. 

Gegen die Theorie, daß die äſthetiſche Auffaſſung durch die Ein⸗ 
fühlung erklärt ſei, iſt vor allem zu ſagen, daß das, was hier 
Einfühlung genannt wird, bei jeder' Auffaſſung eines ſeeliſchen 
Inhaltes in Frage kommt, auch bei der nichtäſthetiſchen wie im 
Falle juriſtiſcher Beurteilung eines Vergehens oder diplomati⸗ 
ſchen Beurteilens der Gedanken und Abſichten des Partners. Auch 
hier müſſen wir von eigenen ſeeliſchen Erlebniſſen und Erfah⸗ 
rungen ausgehen und dieſe in andere hineinlegen, uns in dieſe 
hineinfühlen, um ſie zu verſtehen. Es könnte alſo mit der äſtheti⸗ 
ſchen Einfühlung nur gemeint ſein, daß wir auf unſere eigenen 
Abſichten und unſere eigene Perſon ganz verzichten und nur das 
in die fremde Perſon hineingefühlte Innere erleben. Aber das 
läuft entweder darauf hinaus, daß wir dies fremde Innere nur 
wahrnehmen, dieſe Wahrnehmung alſo eigenbedeutſam iſt, dann 
bedürfen wir nicht des Begriffes der Einfühlung; oder aber das 
Hineinfühlen iſt ein Miterleben im Sinne des realen Lebens des 
anderen, wie bei einer Mutter, die ſich in das Leben des Kindes 
einfühlt und es miterlebt und ihre eigenen Wünſche ganz hinter 
dies miterlebte Leben zurückſtellt. Dann iſt aber dieſe „ſympa⸗ 
thiſche“ Einfühlung keine äſthetiſche mehr. Überhaupt muß man 
ſich hüten, dieſes nicht im unmittelbaren Eindruck Faßbare, ſon⸗ 
dern nur reproduktiv Wirkſame der Gefühlswahrnehmung für die 
Hauptſache anzuſehen, und nicht nur für einen intenſivierenden 
Faktor, neben dem als Hauptſache das unmittelbar Wahrnehmbare 
und das Reproduktive äußerer, früherer Erfahrungen tritt. Den⸗ 
noch liegt in der von der Einfühlung mehr geforderten als er⸗ 
klärten Beſeelung wieder eine eingeſchränkt gültige Wahrheit. 

Die primitive, kindliche Erfahrung des Menſchen ſieht in jedem 
Ding zunächſt ein perſönliches Objekt, zu dem es ſprechen, mit 
dem es fühlen kann, und auch die lebloſe Nachbildung einer Puppe 


Mythologie und Aſthetik | 33 


unterſcheidet ſich für den Primitiven nicht von einem lebendigen 
Ding. Das Verſtändnis der Dinge nach Analogie zu der ihr am 
beſten bekannten eigenen Perſon würde auch einer höheren Erfah⸗ 
rung ſehr viel ſchwerer weichen, wenn es beim bloßen Spielen 
oder bloßen Betrachten bliebe, wenn alſo gewiſſe Wirkungen und 
Erwartungen, die ſich an die Lebendigkeit des Objektes anknüpfen, 
nicht ausblieben und die urſprüngliche Interpretation Lügen ſtraf⸗ 
ten. Dazu kommt eine immer weitere Induſtrialiſierung der Na⸗ 
tur, ein Herrwerden über ſie, ſo daß die Naturdinge von überge⸗ 
ordneten oder gleichgeordneten Weſen immer mehr zum Mittel, 
zum Stoff menſchlicher Bearbeitung herabſinken. Dieſe induſtrielle 
Beherrſchung der Natur ſtrebt aber nicht nur dahin, alle Natur 
als materiellen Zuſammenhang lebloſer kleinſter Teilchen zu er⸗ 
klären, ſondern dieſe materialiſtiſche Theorie ſogar auf das Le⸗ 
bendige und Menſchliche ſelbſt auszudehnen. Wenn aber, wie im 
Aſthetiſchen, weder Enttäuſchungen aus einer anthropomorphen 
Auffaſſung zu befürchten ſind, noch praktiſche Zwecke eine materielle 
Erklärung bedingen, dann darf auch die primitivere Auffaſſung 
und die naheliegende Analogie wieder in ihre Rechte eintreten, um 
die Natur als verwandt aufzufaſſen. Dadurch wird die äſthetiſche 
Betrachtung der Mythologie ähnlich, mit dem Unterſchied, daß die 
Mythologie primitive Wiſſenſchaft, Ernſt iſt, während die Natur⸗ 
beſeelung der äſthetiſchen Auffaſſung Spiel iſt, nicht über das iſo⸗ 
lierte Erlebnis herübergreift. Wie wir in der äſthetiſchen Be⸗ 
trachtung das Leben anderer Weſen mitzuerleben vermögen, ohne 
zu ihnen als Mitmenſchen, Freund oder Feind, Stellung zu neh⸗ 
men, ſo vermögen wir auch das vom wiſſenſchaftlichen Standpunkt 
Seelenloſe als beſeelt aufzufaſſen oder, „bildlich“ geſprochen, ihm 
Leben zu leihen, uns hineinzufühlen. Eine Weltauffaſſung, die 
die Natur beſeelt, nähert ſich daher der Kunſt, und eine Aſthetik, die 
dieſe „Mythologie“ in den Mittelpunkt des Denkens ſetzt, muß dazu 
kommen, die Kunſt als Organ der Philoſophie zu preiſen und die 
Philoſophie der Kunſt als Schlußſtein der Philoſophie hinzuſtellen. 
Und zwar die Kunſt, die von Menſchen und ihren Beziehungen 
handelt, die Poeſie. Daher iſt für Schelling die objektive Welt ur⸗ 
ſprüngliche, noch unbewußte Poeſie des Geiſtes. 

Für die Aſthetik aber hat dieſe „einfühlende“ Betrachtung Wert 
nicht als Erklärung des Aſthetiſchen überhaupt, ſondern ſie fragt 
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nur danach, wie weit dieſe an ſich auch außerhalb des Aſthetiſchen 
ſtattfindende Beſeelung durch äſthetiſche Iſolation gefördert wird, 
und was ſie als ein, aber nicht das einzige Mittel der Intenſi⸗ 
vierung leiſtet, und das auch nur, ſoweit ſie auf geſetzmäßigen 
Erfahrungszuſammenhängen beruht. Die Ausnutzung der äſtheti⸗ 
ſchen Freiheit zu einem willkürlichen Spiel von Aſſoziationen iſt 
ein Privatvergnügen, das weder der Kunſttheorie noch der Aſthetik 
lösbare Probleme bietet. 

Schließlich müſſen wir auch von der Intenſivierung der Er⸗ 
lebniſſe im oben geſchilderten Sinne bemerken, daß ſie wie die Kon⸗ 
zentration nicht nur der äſthetiſchen Iſolation einen Erſatz für 
ausfallende Verknüpfungen bietet, ſondern auch dieſe Verknüpfun⸗ 
gen mit dem Leben verdrängen kann, weil wir durch den Reiz 
am Vorhandenen gebannt werden und Urſache und Zweck unſeres 
Tuns darüber verpaſſen. Es iſt deshalb die Frage berechtigt, welche 
Stellung im Haushalt des menſchlichen Lebens das äſthetiſche Er⸗ 
lebnis einnimmt. 


D. Äftpetit im Haushalte des Lebens. 


Durch die Eigenkraft anſchaulicher, geiſtreicher oder ſympathie⸗ 
weckender Eindrücke vermögen zufällig uns begegnende Ereigniſſe 
künſtlicher oder natürlicher Art uns zu feſſeln, von unſeren Zielen 
abzulenken und aus dem täglichen Leben herauszureißen. Ein mili⸗ 
täriſches Schauſpiel, die Muſik eines Leierkaſtens oder einer ein 
Ständchen bringenden Kapelle, ein Gemälde im Schaufenſter einer 
Kunſthandlung, ein Sonnenuntergang oder im Winde und im 
Lichte wirbelnde Blätter, der witzige oder gemütliche Dialog eines 
Berliner Droſchkenkutſchers mit feinem Pferde, alles das find An⸗ 
läſſe, uns abzulenken von den Pflichten des Lebens und zu einem 
iſolierten Erlebnis hinzuführen. Hier bewährt ſich die Autokratie 
des äſthetiſchen Objektes, die ganz aus ſich heraus wirkende, keinem 
Gebot unterworfene Kraft des Kunſtwerkes oder äſthetiſierender 
Faktoren der Natur. Solche äſthetiſchen Erlebniſſe können wir 
äſthetiſche Unterbrechungen des Lebens nennen. Es iſt klar, 
daß hier in der Tat das äſthetiſche Objekt ſehr ſelbſtmächtig ſein 
muß, ſoll es die Deſpotie der Pflichten überwinden. Der Boden, 
auf dem es Wurzeln ſchlägt, iſt in dieſem Fall nicht günſtig. 


ir 
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Dagegen iſt eine äſthetiſche Gelegenheit dort, wo im Le⸗ 
benszuſammenhang eine Pauſe eingetreten iſt, wo Gelegenheit ge⸗ 
geben iſt, ſich vom Zwange der Pflichten zu erholen. Ein Feier⸗ 
tag oder Feierabend ſind Zeiten, in denen der Boden für äſthetiſche 
Erlebniſſe am eheſten bereitet iſt, und nicht nur für dieſe, ſondern 
gleichzeitig für Spiel und Sport. Die Praxis des Lebens hat ja 
auch längſt dahin entſchieden, äſthetiſche Vorführungen auf den 
Abend, nach Geſchäftsſchluß, oder auf den Sonntag zu verlegen, 
und niemals ſind wir ſo nach äſthetiſchen Erlebniſſen begierig 
und empfänglich als auf Reiſen in den Ferien, wo wir in groß⸗ 
artiger Natur Spiel, Sport und Aſthetik in anregendſter Weiſe zu 
verbinden pflegen, und wo die Fremdheit der Verhältniſſe von 
ſelber einen Intenſitätswert des Erlebten mit ſich führt. 

Aber auch die äſthetiſche Gelegenheit genügt noch nicht, an Stelle 
der Autokratie des Erlebniſſes, ſeiner gewaltſamen, fortreißenden, 
ſich aufdrängenden Macht die Autonomie des Subjektes zu ſetzen, 
die freie Wahl des äſthetiſchen Erlebniſſes zu garantieren, ſowohl 
was ſein Daſein überhaupt wie die beſondere Qualität betrifft. 
Denn die Kräfte des Menſchen dürfen nicht verbraucht ſein, die 
Erſchöpfung in der Bewältigung der Pflichten darf nicht auf Aus- 
füllung der Pauſe durch Ruhe dringen, ein Uberſchuß an Kraft 
iſt die Bedingung für die Aufnahme des Aſthetiſchen als eines völ— 
lig freien Erlebniſſes. Dieſe Autonomie des Subjektes zu garan« 
tieren iſt nun die Kunſt in erſter Linie berufen, in der doppelten 
Hinſicht, daß ſie ſich leichter als der Naturgenuß dem ein äſthe⸗ 
tiſches Erlebnis fordernden Menſchen zur Verfügung ſtellt oder, 
wenn auch eine äſthetiſchen Genuß verſprechende Natur in un⸗ 
mittelbarer Nähe ſich befindet, weniger in Gefahr iſt, das Leben 
zu unterbrechen. Das Kunſtwerk wartet auf die äſthetiſchen Ge⸗ 
legenheiten. f 

Da aber keine Notwendigkeit des Lebens das Kunſtwerk und 
das äſthetiſche Erlebnis bedingt, dieſes ſich alſo mit dem Überfluß 
und Überſchuß an Kraft, d. h. mit dem, was das Leben im Zu⸗ 
ſammenhang der Pflichten übrig läßt, begnügen muß, ſo folgt 
daraus, daß Zeiten der Not keine Gelegenheit für äſthetiſches Er⸗ 
leben und für Produzieren mit Rückſicht auf ſolche Erlebnisbe⸗ 
dürfniſſe ſind, daß Wohlſtand und Frieden allein die äſthetiſchen 
Güter zu garantieren vermögen. Oder aber das äſthetiſche Erlebnis 
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entzieht dem Leben ſeine Kräfte, es wird lebensſeindlich. In die- 
ſem Falle wird das Erlebnis Kraftvergeudung, Verſchwendung, 
das äſthetiſche Produkt ein Luxus. Dagegen iſt es ungerechtfertigt, 
die Kunſt und die Erlebniſſe, die berufen ſind, die Pauſen des Le⸗ 
bens auszufüllen, dort, wo ein Kraftüberſchuß vorhanden iſt, Luxus 
zu nennen oder verächtlich von brotloſen Künſten zu reden. Das 
iſt der Standpunkt des Armen, der ſich ein äſthetiſches Erlebnis 
nicht leiſten kann, oder des Philiſters, dem der Frondienſt des Er⸗ 
werbens und Schätzeſammelns oder die Pflicht ſo zur zweiten Na⸗ 
tur geworden ſind, daß er auch dort, wo er es nicht nötig hätte, 
nichts anderes anzufangen weiß. Denn bekanntlich iſt es auch eine 
Kunſt, zu genießen. 

Wo in ſolcher Weiſe ein äſthetiſches Erlebnis eine Paufe des 
Lebens ausfüllt und einen zu nichts nützenden, brach liegenden 
überſchuß von Kräften in Anſpruch nimmt, da hat auch jeder Ein⸗ 
ſpruch in dieſes Erlebnis vom Standpunkt des Geſamtlebens und 
der Sittlichkeit ſein Recht verloren. Wo wirklich ein Erlebnis äſthe⸗ 
tiſch und bei äſthetiſcher Gelegenheit und im äſthetiſchen Zu⸗ 
ſtande genoſſen wird, da iſt ſein Inhalt gänzlich unabhängig von 
den Pflichten und Beurteilungen des Lebenszuſammenhanges. Die 
Frage alſo, ob die Kunſt nur ſittlich Unanſtößiges darſtellen ſoll 
oder darf, iſt niemals an ſich zu entſcheiden, ſondern allein mit 
Rückſicht darauf, ob bei einer gegebenen Darſtellung der Inhalt, 
ganz gleich, ob ein ſittlicher oder unſittlicher, äſthetiſch zu bleiben 
vermag oder nicht. Denn ſobald man von einem äſthetiſchen Er⸗ 
lebnis verlangt, es ſolle irgendeinen Zweck erfüllen, etwa ſittlich 
erziehen, verlangt man, es ſolle unäſthetiſch ſein. 

Tatſächlich hat denn auch die Praxis äſthetiſchen Erlebens längſt 
in dem Sinne entſchieden, daß das, was vom Standpunkte des 
Lebens unpraktiſch, unmoraliſch und unwahr iſt, im äſthetiſchen 
Sinne, d. h. rein als Wahrnehmung ſſoliert, höchſt wirkſam iſt. 
Nicht nur die erhabenen Verbrecher ſind ein Gegenſtand der äſthe⸗ 
tiſchen Sympathie, ſondern ganz allgemein pflegen wir im äſtheti⸗ 
ſchen Erleben unſer moraliſches Pflichtgefühl von ſeiner Strenge 
zu entlaſten. Wie wir in der äſthetiſchen Beſeelung auf einen 
tieferen, urſprünglicheren Standpunkt des theoretiſchen Weltver⸗ 
ſtändniſſes zurücktreten, auf den mythologiſchen, ſo pflegen wir im 
Konflikt der Pflichten der das Gemüt anregenden Teilnahme von 
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Menſch zu Menſch vor dem kühlen und ſtrengeren Geſetz des Staa⸗ 
tes und dem allgemeineren politiſchen Intereſſe den Vorzug zu 
geben. Gemütsintereſſen erſetzen die ethiſchen Pflichten, wenn wir 
nicht gar auf die unterſte Stufe unmittelbar ſinnlicher Zuneigung 
herabtreten. Nicht als ob es ſo ſein müßte und das Moraliſche von 
der Aſthetik ausgeſchloſſen wäre, aber es kann und darf ſo ſein, 
denn auch das moralerfüllte Erlebnis macht den äſthetiſch Erleben⸗ 
den nicht moraliſcher als das unmoraliſche. 

Wohl aber können das äſthetiſche Erlebnis und die äſthetiſche 
Gelegenheit, die Pauſe, als Ganzes, abgeſehen vom Inhalt, im 
Zuſammenhang des Lebens betrachtet und beurteilt werden, oder, 
mit anderen Worten: wo eine Pauſe und ob eine ſein ſoll, iſt 
durch den Zuſammenhang des Lebens beſtimmt und darf nach 
ſittlich⸗praktiſchen Intereſſen geregelt werden wie jeder Geſchäfts⸗ 
ſchluß, der Sonntag, die Ferien. Die praktiſchen Motive, die da⸗ 
bei eine Rolle ſpielen, pflegen die der Erholung zu fein. Der Ver⸗ 
brauch der Kräfte im Dienſte einer Arbeit, die an ſich keine Unter⸗ 
brechung erfordert oder wünſchenswert macht, regelt ſich nach der 
Ermüdung ſowohl der rein phyſiſchen Kraft wie auch des geiſtigen 
Intereſſes, der Aufmerkſamkeit. | 

Eine ſolche Pauſe kann auch in dem moraliſchen Verhalten er⸗ 
wünſcht ſein; dann ſind äſthetiſche Erlebniſſe moraliſche Ferien. 
Wenn das Kunſtwerk in eine ſolche Erholungspauſe hineintritt, 
wird es eine tätige Erholung, nicht bloß Ausruhen, ſondern 
lebendiges, intereſſiertes Feiern. 

In dieſem Falle wird ſich das Intereſſe des autonomen Indi⸗ 
viduums mit dem verfügbaren Kräfteüberſchuß gern auf ſolche Er⸗ 
lebniſſe richten, für die Bedürfniſſe in ihm angelegt ſind, deren 
Befriedigung aber in ihm durch die Verpflichtungen des Lebens 
zurückgedämmt iſt. Solche Bedürfniſſe können auf Anlagen be⸗ 
ruhen, die ſich im Leben nicht betätigen können, wie die muſikali⸗ 
ſchen, die ſich zugleich mit jedem neuen Muſikerlebnis entwickeln, 
oder es können ſolche Vedürfniſſe geweckt und erzogen ſein, damit 
für die Pauſen des Lebens eine äſthetiſche Empfänglichkeit bereit 
liege. Hierin liegt zugleich das Problem der äſthetiſchen Erziehung 
des Menſchengeſchlechts. Oder aber es können gerade die Kräfte, 
die ſich im Leben zu betüfigen pflegen, brach gelegt ſein und zur 
Betätigung drängen, Leidenſchaften und ſympathiſcher Verkehr von 


38 I. Das Weſen des äſthetiſchen Erlebniſſes 


Menſch zu Menſchen, deren iſolierte Wahrnehmung im äſthetiſchen 
Gebilde auch die eigene Innerlichkeit mit verwandten Erregungen 
erfüllt. Letzteres gewinnt in unſerer Zeit der ſpezialiſierten Ar⸗ 
beit eine beſondere Bedeutung, indem durch die Kunſt, beſonders 
die Dichtkunſt, der in der Einſeitigkeit einer trockenen Beſchäfti⸗ 
gung eingeſpannte, für den Verkehr mit Menſchen vertrocknete 
Menſch im äſthetiſchen Erleben an menſchlichen Intereſſen voller 
und reicher Art mitfühlend ſich beteiligen kann und Leidenſchaften 
innerlich nachahmen darf, denen das Leben eine Heimat verſagt. 
In dieſem Sinne gilt Schillers Wort, daß wir erſt in der Frei⸗ 
heit des äſthetiſchen Erlebens ganz Menſch ſein können. 

Nicht vom Standpunkte der Aſthetik, wohl aber von dem des 
ganzen Lebens kann man im Kunſtgenuß eine Entladung von 
Affekten und Trieben ſehen, oder beſſer die Kunſt auch dort, wo 
ihre Urteile und Bevorzugungen denen des Lebenszuſammenhan⸗ 
ges widerſtreiten, als erfreulich und nötig, wie jede Erholung. 
begrüßen und tolerieren, weil ſie Gelegenheit gibt, ſich auszu⸗ 
leben und ſich durch Befriedigung von Trieben zu befreien, deren 
Anweſenheit im Leben ſtörend wirken kann. Nur darf man der 
Autonomie des Erlebenden nicht eine Vorſchrift für ſeine Wahl 
daraus machen, ſoll nicht aus dieſer Zweckmäßigkeit ohne Zweck 
eine unäſthetiſche Rückſicht und Beziehung des Kunſtwerkes zum 
Leben werden. 

So verſtehen wir nun des Ariſtoteles Kddagoıs rd ⁷roοοντ 
zodnuctov, Reinigung von den Affekten, indem wir fie nicht 
nur als Reinigung von Mitleid und Furcht auffaſſen, ſondern 
ganz allgemein von Trieben, Bedürfniſſen oder Angelegenheiten 
der menſchlichen Natur. Nicht als ob dies das Weſen des äſthe⸗ 
tiſchen Erlebniſſes wäre oder der Zweck, um deſſentwillen das 
Kunſtwerk geſchaffen und genoſſen würde, ſondern es iſt nur ein 
Erfolg, der ſich einſtellen kann, wo das äſthetiſche Erlebnis nach 
den eigenen Bedürfniſſen des Menſchen frei, autonom gewählt 
iſt. Wie vom Geſichtspunkt des ganzen Lebens die Pauſe, die 
äſthetiſche Gelegenheit einem ſozialen oder praktiſchen Intereſſe 
entſpringen, und die Produktion von Werken, die eine ſolche Pauſe 
zu füllen vermögen, eine Angelegenheit der Nationalökonomie ſein 
kann, ſo kann auch die Tolerierung äſthetiſcher Inhalte und Er⸗ 
lebniſſe, die innerhalb des Lebenszuſammenhanges ſelbſt unge⸗ 
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rechtfertigt find, von dieſer Möglichkeit, dieſem ungewollten Erfolg 
und Geſchenk der Befreiung aus begründet oder begünſtigt wer⸗ 
den. Es braucht nicht geſagt zu werden, daß, wenn wir die Kunſt 
und alles Aſthetiſche mit der Erholung und dem Überflüffigen zu⸗ 
ſammenſtellen, die Würde der Kunſt darunter nicht zu leiden 
braucht, da ja damit die Intenſität des Erlebniſſes, die Erhebung 
durch das Kunſtwerk nicht nur nicht ausgeſchloſſen, ſondern ge⸗ 
radezu gefordert iſt, und die Bedeutung, zu der es ſich erheben 
kann, durch die Aufgabe bezeichnet wird, den Menſchen im Menſchen 
von Zeit zu Zeit wiederherzuſtellen. 

Nicht nur vom Standpunkte der Aſthetik, ſondern vom Stand⸗ 
punkte des Lebenszuſammenhanges muß aber dagegen Einſpruch 
erhoben werden, daß wir Urteile oder Perſonen aus einem Kunſt⸗ 
werk als vorbildlich für das Leben aufſtellen und Anſprüche, die 
wir an das Kunſtwerk ſtellen, in das Leben hineintragen. Zunächſt 
darf das das Leben ordnende Regufativ gegen äſthetiſche Unter⸗ 
brechungen oder Verführungen einſchreiten und dieſe verurteilen, 
alſo gegen jeden Verbrauch von Kräften, die für das Leben be⸗ 
ſtimmt ſind. Da das äſthetiſche Erlebnis in dieſem Falle unter 
den Begriff der Verführung oder des Genuſſes gehört, es ſich 
alſo um eine Ablenkung und Schwächung des Willens handelt, ſo 
iſt es die äſthetiſche Verweichlichung, die damit bekämpft wird. So⸗ 
dann unterliegt alles, was nicht bei äſthetiſchen Gelegenheiten im 
Kunſtwerk verbleibt, ſondern ſich ins Leben einmiſcht, der ſitt⸗ 
lichen Beurteilung und damit einer Kritik nach ganz anderen Mo⸗ 
tiven und Zwecken als dem rein Aſthetiſchen gegenüber. Nicht die 
Frage, ob das Kunſtwerk einen unſittlichen, ſondern ob es einen 
entſittlichenden Inhalt hat, entſcheidet über das Verhältnis von 
Kunſt und Sittlichkeit. Beiſpiele ſolcher Einmiſchung ſind die Ver⸗ 
führungen unreifer Perſonen zum Verbrechen durch die roman⸗ 
hafte Schilderung verbrecheriſcher Helden, aber auch ſchon die Zitie⸗ 
rung von Ausſprüchen, die einer dichteriſchen Perſon angehören. 

Dieſe Frage iſt nun dadurch ſo erſchwert, daß es ſich nicht allein 
um den objektiven Gehalt des Kunſtwerkes dabei handelt, ſondern 
um die Fähigkeit, ein Erlebnis wirklich zu iſolieren und alle Kon⸗ 
ſequenzen für das Leben wirklich auszuſchalten. Ob ein Stück 
Tendenzſtück iſt und Autorität und Religion verhöhnt, ob es zur 
Unſittlichkeit verführt, hängt außer von der Qualität des Erleb⸗ 
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ten auch von der äſthetiſchen Reife des Erlebenden ab, und 
die äſthetiſche Erziehung des Menſchengeſchlechts beſteht in erſter 
Linie in einer Erziehung zum Aſthetiſchen, d. h. dem äſthetiſchen 
Erlebnis zu geben, was ſein iſt, der Sittlichkeit, was ihr gehört. 
Die Lächerlichkeit einer Zenſur durch ungebildete Perſonen wird da⸗ 
mit ohne weiteres klar, aber auch die Schwierigkeit, Produktion 
und Vertrieb der Kunſt ſo zu regeln, daß niemand dabei zu Schaden 
kommt, weder das ſittliche Leben der Unreifen noch das äſthetiſche 
Bedürfnis der Reifen. | 

Afthetizismu3. Eine beſondere Form der Einmiſchung des 
Aſthetiſchen in das Leben beſteht nun darin, daß nicht das Kunſt⸗ 
werk unſittliche Konſequenzen hat, ſondern daß alles Leben äſthe⸗ 
tiſch genoſſen wird, daß alſo dort, wo ſowohl eine Verpflichtung 
wie eine Fähigkeit zu pflichtgemäßen Lebenszuſammenhüngen be⸗ 
ſteht, die äſthetiſche Betrachtung an die Stelle des Handelns tritt. 
Dieſe Lebensführung, in der das äſthetiſche Erlebnis nicht eine 
Pauſe im Leben erfüllt, ſich nicht aus einem Zuſammenhang des 
Lebens iſoliert, ſondern das ganze Leben aus Pauſen und äſtheti⸗ 
ſchen Erlebnifſen, aus iſolierten Wahrnehmungen beſteht, nennen 
wir Aſthetizismus. Solcher Aſthetizismus macht ſich z. B. gel⸗ 
tend, wo wegen der Bravour eines Verbrechers, alſo auf Grund 
der Intenſivierung eines Erlebniſſes, auf tätiges Eingreifen und 
infolge des äſthetiſchen Vergnügens auf die ethiſche Verurteilung 
verzichtet wird. Ein Beiſpiel, wie die ganze Menſchheit die äſthe⸗ 
tiſche Sympathie auf die ethiſche einwirken ließ, iſt der Hauptmann 
von Köpenick, dem ein Witz der Weltgeſchichte zu den weitgehend⸗ 
ſten ethiſchen Sympathien verhalf. Der vollendete Aſthetizismus 
aber iſt der, der auf Handeln überhaupt verzichtet und alles in 
Betrachtung auflöſt, alles nur auf die Eigenbedeutſamkeit der 
Wahrnehmung hin anſieht. Das Weſen dieſes Aſthetizismus iſt 
eine vollendete Lebensfeindlichkeit, Leben im Gegenſatz zu Er⸗ 
lebnis genommen, eine Abkehr vom Leben, die in Schopenhauers 
Aſthetik ihren reinſten Ausdruck gefunden hat. Für ihn iſt die 
Kunſt oder vielmehr die Kontemplation, indem er äſthetiſche Be⸗ 
trachtung von philoſophiſcher und religiös myſtiſcher nicht ſtreng 
ſcheidet, das Ziel des Lebens. Ihren Wert empfängt ſie durch die 
in den Erlöſung vom Willen, vom Lehen und Leiden enthaltene 
Seligkeit. Die ganze Schopenhauerſche Metaphyſik iſt eine Art 
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Aſthetik des Aſthetizismus. Gegenüber dem äſthetiſchen Erleben im 
äſthetiſchen Zuſtande hat der Aſthetizismus den Nachteil, nicht ein 
un verbrauchtes Intereſſe dem äſthetiſchen Erleben entgegenzubrin⸗ 
gen, ſondern ein beſtändig in Anſpruch genommenes. Daher iſt mit 
dem Aſthetizismus Abſtumpfung, Blaſiertheit notwendig ver⸗ 
bunden. Andrerſeits iſt die ſtändige Übung der Grund einer Sucht 
nach zunehmender Verfeinerung. Beides wirkt zuſammen, in der 
Kunſt des Aſthetizismus zugleich das höchſte Raffinement mit den 
brutalſten Effekten verbunden zu finden. Die Urſache für die Ent⸗ 
ſtehung des Aſthetizismus kann leicht in einem zu großen Über⸗ 
fluß an Mitteln, in einem Mangel an Notwendigkeiten und Zwang 
des Daſeins beſtehen. 

Romantik. Verwandt und doch auch entgegengeſetzt dem Aſthe⸗ 
tizismus iſt jene Art der Durchdringung des Lebens mit Aſthetik, 
wo in den künſtleriſchen Darſtellungen ein Erſatz des Lebens ge⸗ 
ſucht wird, wo alſo die Iſolation des äſthetiſchen Erlebniſſes in 
der Weiſe aufgehoben wird, daß ſich neben dem realen Leben ein 
Lebenszuſammenhang konſtituiert, der aus lauter Phantaſiegebil⸗ 
den ſich zuſammenſetzt. So wird etwa ein Roman in der Phan⸗ 
taſie weitergeſponnen, und das äſthetiſche Miterleben wird nur 
die Fortſetzung unäſthetiſcher Wünſche und Entſchlüſſe und phanta⸗ 
ſtiſcher Beziehungen. Hier allein hat auch die Bezeichnung „Illu⸗ 
ſion“ und Illuſionismus Platz, wenn wir unter Illuſion die Tat⸗ 
ſache verſtehen, daß ein Kunſtwerk oder ein äſthetiſches Erlebnis 
für wirklich genommen wird und ſeine iſolierenden Faktoren nicht 
beachtet werden. Wo die Beziehungen, die das Kunſtwerk an- 
ſchlägt, in der Phantaſie weitergeſponnen werden, gehen wieder 
Aſthetik und Spiel ineinander über. Der Unterſchied aber zwiſchen 
dem äſthetiſchen Illuſionismus der Romantik und der Illuſion von 
Kindern, bei denen es noch nicht zu Wirklichkeitszuſammenhängen 
gekommen iſt, oder von Wahnſinnigen, denen der Wirklichkeitszu⸗ 
ſammenhang verloren gegangen iſt, beſteht darin, daß es „be⸗ 
wußte Selbſttäuſchung“ iſt, das heißt, daß die Illuſion des Kunſt⸗ 
werkes und äſthetiſchen Erlebens keine in die Wirklichkeit des Le⸗ 
bens hineinführenden Konfequenzen hat, weil der Zuſammenhang, 
in den das Kunſtwerk hineinbezogen wird, ſelber ein fingierter, 
nur in der Phantaſie beſtehender iſt. Dennoch iſt auch dieſe äſthe⸗ 
tiſche Romantik lebensfeindlich, weil alles Wünſchen und Hoffen 
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ſich für ſie in der Scheinwelt des Kunſtwerkes oder in der Phan⸗ 
taſie vollzieht, während die rauhe Wirklichkeit und der Kreis der 
Pflichten nur als läſtige Unterbrechung dieſer Traumwelt emp⸗ 
funden werden. Im Gegenſatz zum Aſthetizismus pflegt die Grund⸗ 
lage der Romantik der Mangel zu ſein, ein Mangel an Glücks⸗ 
gütern, der den Wunſch und die Sehnſucht erzeugt, die ſich nur 
im Traum erfüllen. Beiden gemeinſam aber kann ein Mangel 
des Willens ſein, dem einen, wo die Not ihn nicht treibt, ein Man⸗ 
gel an Aktivität ſich ſelber Ziele zu ſetzen, dem anderen, wo die 
Ideale ihn treiben, eine Unfähigkeit, ſie im Leben zu realiſieren. 

Naturalismus aber nennen wir den Standpunkt, der we⸗ 
der fähig iſt, ſich Illuſionen als ein Traumleben zu verſchaffen 
noch das, was ſich als nicht wahr erweiſt, äſthetiſch zu genießen, 
der vielmehr überall von dem Inhalt des iſolierten Erlebniſſes 
verlangt, daß es alle Eigenſchaften der Wirklichkeit habe, daß es 
wahr ſei oder wahr ſcheine, daß es ein Abbild ſei und in der 
Natur ein ihm getreu gleichendes Vorbild habe. Es iſt ein Stand⸗ 
punkt, der ſo tief in die Praxis des Lebens verſtrickt iſt, daß ihm 
Wahrheit und Wirklichkeit die Hauptwerte aller ihm begegnenden 
Erſcheinungen ſind, und der deshalb auch in erſter Linie vom 
Kunſtwerk etwas lernen, etwas erfahren will. Dieſem Stand- 
punkt paſſiert es denn auch am leichteſten, in der Kunſt Vorbilder 
für das Leben zu ſuchen, alle Kunſt nur demonſtrativ, als Ten⸗ 
denz zu genießen. Es iſt ein ſpezifiſch jugendlicher Standpunkt, 
der Standpunkt äſthetiſcher Unreife. 


| E. Aſthetiſche Theorien. 

Eigenbedeutſamkeit der Wahrnehmung und Iſolie⸗ 
rung. Naturgemäß werden die Theorien dem Weſen des Aſtheti⸗ 
ſchen am eheſten gerecht werden, die von jeder Inhaltsbeſtim⸗ 
mung äſthetiſcher Objekte abſehen und nur erkenntnistheoretiſch 
von dem Verhältnis der Wahrnehmung zu ihrer gegenſtänd⸗ 
lichen Bedeutung handeln. Dieſe Theorien knüpfen an Kant an, 
deſſen Beſtimmung der äſthetiſchen Beſchaffenheit als deſſen, was 
an der Vorſtellung eines Objektes bloß ſubjektiv iſt, d. h. ihre 
Beziehung auf das Subjekt, nicht auf den Gegenſtand ausmacht, 
ganz auf die Eigenbedeutſamkeit der Wahrnehmung hinzielt und 
begriffliche Bedeutung ausſchließt. Wenn er dann fortſährt: 
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dasjenige Subjektive aber an einer Vorſtellung, was gar keine 
Erkenntnis werden kann, iſt die mit ihr verbundene Luſt oder 
Unluſt, ſo iſt auch damit nichts weiter geſagt, als daß es im 
Aſthetiſchen auf die Bedeutung (Luſt oder Unluſt) der unmittel⸗ 
baren Wahrnehmung ankommt, daß wir uns mit ihr als der bloßen 
Auffaſſung (apprehensio) der Form eines Gegenſtandes. der An⸗ 
ſchauung, ohne Beziehung derſelben auf einen Begriff zu einem 
beſtimmten Erkenntnis zufrieden geben. Auch die Bezeichnung des 
äſthetiſchen Wohlgefallens als „intereſſeloſes“ Wohlgefallen ent⸗ 
hält im Grunde nur das Moment der Iſolation, des Ausſchluſſes 
aller Fremdbedeutungen und Zwecke, die außerhalb der Wahr⸗ 
nehmung liegen, obwohl der Ausdruck intereſſelos fo ſchſef wie 
möglich iſt. Denn auch Kant konnte nicht leugnen, daß wir im 
äſthetiſchen Erleben aufs höchſte intereſſiert ſind. Aber eben an 
der Wahrnehmung als ſolcher. Dieſes Intereſſe muß gewiſſer⸗ 
maßen intereſſelos ſein, nicht auf anderweitigen Intereſſen be⸗ 
ruhen, wie das meiſt im Leben der Fall iſt. : 

Kant hat deshalb auch dieſes Wohlgefallen ein unintereſſiertes 
und freies genannt. Der Begriff der Freiheit iſt in der Tat 
auf das äſthetiſche Verhalten anwendbar, inſofern keine Nötigung, 
keine Notdurft und kein Zweck beſtehen darf, der das äſthetiſche 
Erlebnis theoretiſch oder praktiſch bedingt und aus ſeiner Iſo⸗ 
lierung herauslöſt. Dennoch iſt der Begriff der Freiheit nur dann 
verwendbar, wenn er richtig verſtanden iſt, d. h. keinen Zweifel 
darüber läßt, wer oder was denn frei iſt, und in welcher Hin⸗ 
ſicht. Die Beziehung dieſes Begriffes zum Sittlichen, zum Selbſt⸗ 
beſtimmungsrecht in der Willensfreiheit macht es beſonders ſchwie⸗ 
rig, mit Hilfe des Freiheitsbegriffes Aſthetik und Ethik vonein⸗ 
ander zu trennen. Schiller, der die Freiheit des Menſchen im äſthe⸗ 
tiſchen Erlebnis beſonders betont, hat denn auch gelegentlich den 
Ausdruck der Iſoliertheit des äſthetiſchen Erlebniſſes dafür ein⸗ 
geſetzt. | 

Wenn Jonas Cohn den äſthetiſchen Wert als einen intenſi⸗ 
ven im Gegenſatz zum konſekutiven bezeichnet, ſo verſteht auch 
er darunter die Iſolierung der Wahrnehmung von jeder Zweck⸗ 
bedeutung und begrifflichen Ausnutzung, indem konſekutiv eben 
die Wahrnehmung iſt, die zu irgendeinem Ziel außerhalb ihrer 
hinführt oder nur durch ein ſolches wertvoll iſt, intenſiv dagegen 
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diejenige, die in ſich ſelbſt wertvoll iſt. Daß es aber auf die Wahr⸗ 
nehmung ankomme, nicht auf den im Begriff fixierten Gegen⸗ 
ſtand, meint Cohn mit den Sätzen: „das äſthetiſch Bewertete ſei 
Anſchauung und mit einem äſthetiſchen Wertprädikate könne man 
nur ein unmittelbares Erlebnis auszeichnen“. Dennoch ſcheint es 
mir nicht glücklich, von konſekutivem und intenſivem Wert zu 
reden, denn nicht der Wert, ſondern das Gewertete, die Wahrneh- 
mung in ſich ſelbſt, iſt intenſiv, in ſich beſchloſſen, und nicht kon⸗ 
ſekutiv, und auch der Ausdruck intenſiv für die Eigenbedeutſam⸗ 
keit der Wahrnehmung oder für deren Jſolierung iſt bedenklich, 
da er zu dem Mißverſtändnis führen könnte, als ſei die Inten⸗ 
ſität der anſchaulichen Faktoren das für die äſthetiſche Bedeutung 
Maßgebende. Macht man ſich klar, daß mit Anſchauung nur das 
unmittelbare Gebilde der Wahrnehmung gemeint iſt, alſo auch der 
unmittelbar verſtändliche Satz geſchriebener oder geſprochener 
Worte, nicht aber, daß ſolche Sätze ſich auf Geſehenes oder Ge⸗ 
hörtes beziehen müſſen, ſo kann man den Ausdruck Anſchauung 
ſo gut gelten laſſen wie den der Wahrnehmung, von dem wir 
ausgehen, da ein zutreffender Ausdruck für das nicht begriff⸗ 
lich Gedeutete, das unmittelbare ſeeliſche Gebilde nicht exiſtiert. 

Erſt Münſterberg ſtellt mit Entſchiedenheit die Iſolation als 
einzige und ausſchlaggebende Charakteriſtik des Aſthetiſchen hin 
und bleibt nur inſofern hinter unſerer Beſtimmung zurück, als 
er dieſe Iſolation zu objektiv faßt, als Iſolierung aus den Zu⸗ 
ſammenhängen der Wirklichkeit, nicht die erlebte Wahrnehmung 
zur Grundlage nimmt als das, was ſich iſoliert, und die Begriffs⸗ 
und Zweckzuſammenhänge als das, woraus es ſich loslöſt. Indem 
er z. B. als unäſthetiſch bezeichnet, bei einer Erzählung zu fragen, 
was vorher oder nachher geſchah, überſieht er, daß dieſe Frage im 
Aſthetiſchen bleiben kann, ſolange die Antwort nur den Zweck hat, 
das Erlebnis in ſich zu vervollſtändigen, ſeinen Zeitverlauf aus⸗ 
zudehnen, ohne es damit in unſeren Lebenszuſammenhang und 
in die Daten unſeres praktiſchen Lebens einzureihen. Aber abge⸗ 
ſehen von diefer Objektivierung iſt das äſthetiſche Problem voll 
erkannt mit der Frage: Wie ſollen wir das Gegebene aus dem 
Zuſammenhange herauslöſen und umarbeiten, damit wir es ſchlecht⸗ 
hin als einzelnes auffaſſen können? 

Schein. Weniger werden daͤs Weſen des äſthetiſchen Erlebniſſes 
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die Theorien erſchöpfen, die die Herauslöſung aus dem Zuſam⸗ 
menhange des Lebens durch beſtimmtere, inhaltliche Momente cha⸗ 
rakteriſieren und dabei faſt immer den objektiven Zuſammenhang 
der raumzeitlichen Wirklichkeit vor Augen haben. Es ſind jene 
Theorien, die den Begriff des Scheines im Gegenſatz zur Wirk⸗ 
lichkeit für das Aſthetiſche in Anſpruch nehmen. So hat Kant ſchon 
das Mißliche ſeiner Formel vom intereſſeloſen Wohlgefallen da⸗ 
durch zu beſeitigen geſucht, daß er Intereſſe erklärt als ein Inter⸗ 
eſſe an der Exiſtenz des Objektes. Aſthetiſch verhalten wir uns in 
der bloßen Betrachtung (Anſchauung oder Reflexion). 

Ahnlich erklärt Siebeck das äſthetiſche Erlebnis für Illuſion 
und meint damit eine Betrachtung, die nur die in der Oberfläche 
eines Objektes gegebenen Formverhältniſſe berückſichtige, nicht feine 
im Wiſſen erkannte organiſche Struktur noch die Art ſeiner ſtoff⸗ 
lichen Exiſtenz. , 

Diefe Theorie wird zum reinen Formalismus, wenn ſie die 
Forntverhältniſſe an einem Gegenſtande als das, was von der 
Wirklichkeit unabhängig iſt und ſich an der Vorſtellung oder dem 
Traumbild ebenſo findet wie am wirklichen Objekt, das eigent⸗ 
lich Aſthetiſche nennt. Siebeck erweitert dieſe Anſchauung, indem 
er zu den reinen Formen die charakteriſtiſche Geſtalt und die be⸗ 
ſeelte Form — eine Analogie zur Perſönlichkeit — hinzufügt. 

Für Eduard von Hartmann iſt jeder äſthetiſche Inhalt Schein, 
die ſich daran anknüpfenden Gefühle find nur Scheinge fühle. 

Wie Kant im äſthetiſchen Erlebnis nur die Beſchaffenheit der 
Objekte, aber nicht ihr Daſein berückſichtigt glaubt, ſo definiert 
Witaſek das äſthetiſche Erlebnis als den durch ein „Vorſtel⸗ 
lungsinhaltsgefühl“ gegebenen konkreten Bewußtſeinszu⸗ 
ſtand. Vorſtellungen ſind ihm die Bewußtſeinsinhalte, ſoweit die 
Exiſtenzialurteile außer Betracht bleiben; ſie für ſich allein ſind 
die Träger des ſogenannten „Scheines“. 

In allen dieſen Theorien iſt die Ausſchließung der Exiſtenz 
berechtigt, ſofern darin eine Negation ausgedrückt iſt, die die Iſo⸗ 
lation aus dem Lebenszuſammenhang beſagt, unberechtigt, ſofern 
damit beſtimmte Inhalte eines iſolierten Erlebniſſes ausgeſchloſſen 
ſind. Kant, der nicht eine beſtimmte Art des Inhaltes des äſthe⸗ 
tiſchen Erlebniſſes, etwa Unwirklichkeit, Schein, bloße Oberfläche 
verlangt, ſondern nur negativ definiert, es komme nicht auf die 
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Exiſtenz an, hat deshalb den Kern dieſer ganzen Theorien am 
ſicherſten getroffen — es kann wirklich ſein, mir kommt nur nichts 
darauf an. Denn ſobald ich die Wahrnehmung daraufhin prüfe, 
ob ſich in ihr etwas Wirkliches der Erkenntnis darbietet, heißt 
das ſchon, daß ich die Wahrnehmung nicht um ihrer ſelbſt willen 
ſchätze, ſondern auf Folgerungen hin, die die Möglichkeit des Wir⸗ 
kens und praktiſche Zwecke gewährleiſten. Man denke nur daran, 
wie ſich das Scheinbild eines Apfels vom wirklichen dadurch unter⸗ 
ſcheidet, daß ich dieſen letzteren greifen kann, das erſtere nicht, 
oder das eines gemalten Raumes vom wirklichen, daß ich in die⸗ 
ſen hineintreten kann, in jenen nicht. So ſehr deshalb alles, was 
wir Schein nennen, wegen des Ausſchluſſes der Wirklichkeitsbe⸗ 
deutung leichter äſthetiſch eigenbedeutſam werden kann als das 
Wirkliche, ſo kann doch die Wahrnehmung der Wirklichkeit auch 
eigenbedeutſam werden, wenn es uns auf die Wirklichkeitsbedeu⸗ 
tung nicht ankommt, d. h. wenn die Wahrnehmung genügend iſo⸗ 
liert, konzentriert und intenſiviert iſt. 

Darum beſagen dieſe Theorien nichts bei ſolchen äſthetiſchen Er⸗ 
lebniſſen, bei denen es keinen rechten Gegenſatz von Wirklich und 
Unwirklich, Natur und Bild gibt, wie bei Melodien. Da würde 
es keinen Sinn haben, zu behaupten, ich hätte kein Intereſſe an 
der Exiſtenz der Melodie, aber auch nicht, der Ton ſei nichts 
Exiſtierendes oder er ſei bloße Oberfläche. Denn in demſelben 
Sinne, wie ein erklingender Ton nicht wirklich wäre, wäre ja 
auch die wirkliche Landſchaft unwirklich, nur Oberfläche. Wenn alſo 
hier ein entſprechender Gegenſaß aufgeſtellt werden ſollte, ſo wäre 
es dieſer, äſthetiſch iſt die Tonfolge, die iſoliert, für ſich, wirkt, 
unäſthetiſch die, die uns nur ein Zeichen für praktiſche Tätigkeit 
gibt. N N 
So wenig eine wirkliche Landſchaft, über deren Wirklichkeits⸗ 
charakter wir uns klar ſind, unäſthetiſcher zu wirken braucht als 
eine gemalte, ſo wenig iſt es richtig, daß die im konkreten Be⸗ 
wußtſeinszuſtand gegebenen Vorſtellungsinhaltsgeſühle mit Aus⸗ 
ſchluß von Exiſtentialurteilen allein den äſthetiſchen Inhalt bilden. 
Wenn ein hiſtoriſcher Roman mit dem Bericht der Geburt ſeines 
Helden beginnt, ſo iſt das ein Exiſtentialurteil, und das Erlebnis 
wird dadurch noch nicht unäſthetiſcher, daß ich dieſem Urteil zu⸗ 
ſtimme, es akzeptiere, ſondern es wird erſt dann unäſthetiſch, wenn 
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ich dieſes Urteil als Bereicherung meines geſchichtlichen Wiſſens 
behalten will und ſo alſo an der Wahrheit ein beſonderes Inter⸗ 
eſſe habe. Deshalb iſt Kants Formel weitherziger, nicht auf Exi⸗ 
ſtenz und Exiſtentialurteile, ſondern auf Intereſſe an der Exiſtenz 
gegründet, oder vielmehr auf Intereſſen, die über das iſolierte 
Erleben hinausgreifen und nur durch Exiſtenz des im Erleben 
gegenwärtigen Objektes befriedigt werden können. 

Dieſe Intereſſeloſigkeit gegenüber der Exiſtenz hat Siebeck ver⸗ 
führt, die bloße Oberfläche, alſo die im Anblick, im unmittelbar 
ſinnlichen Erleben gegenwärtige Geſtalt als das eigentlich Wich⸗ 
tige zu erklären, auszuſchließen dagegen das, was als organiſche 
oder materielle Struktur dahinter liegt. Alſo bei einem Kriſtall 
wirkten nur Geſtalt, Oberfläche, Glanz, aber nicht der Stoff. Dann 
iſt aber das Weitergehen von der Oberfläche zum ſeeliſch Inner⸗ 
lichen ebenſo unberechtigt wie der Schluß auf den materiellen Kern, 
die organiſche oder materielle Struktur. Richtig iſt wohl, daß 
wir im äſthetiſchen Erlebnis durch das ſinnliche Gegenwärtige oft 
mehr Eindruck empfangen als durch das, was allein auf früheren 
Erfahrungen beruhend den Inhalt bereichert. Es trifft aber gar 
nicht zu für Worte, deren äſthetiſche Bedeutung in erſter Linie nicht 
ſinnlich, nicht Oberfläche iſt. Auch hier ſoll mit dieſer „bloßen 
Oberfläche“ nur beſagt ſein, daß wegen des Ausſchluſſes von Inter⸗ 
eſſen, wie der praktiſchen und techniſchen, Güte und Struktur des 
im ſinnlichen Erleben nicht unmittelbar gegebenen Materials meiſt 
keine Rolle ſpielen. Alſo auch hier gewinnt die bloße Oberfläche 
ihren äſthetiſchen Wert nur durch die Iſolation. Dieſe iſt der um⸗ 
faſſende Begriff. 

Der Ausdruck aber, das äſthetiſche Erlebnis ſei Schein, ſchließt 
das gerade ein, was er negieren möchte, eben die Beziehung zu 
dem über das Erlebnis hinausführenden Wirklichkeitszuſammen⸗ 
hang. Wenn ich bei einem gegenwärtigen Erlebnis noch beſonders 
darauf achte, ob es wirklich oder nur Schein iſt, ſo bekunde ich 
damit ein Intereſſe, das ſich mit der Wahrnehmung, die der Gegen⸗ 
ſtand, ein wirklicher oder nur bildlicher, mir bietet, nicht begnügt, 
und dies wird in den meiſten Fällen bedingt ſein durch Intereſſen, 
die wie die praktiſchen nur durch Wirklichkeit befriedigt werden kön⸗ 
nen. Wirklich und unwirklich ſind in dem Falle dann Werturteile, 
Zu⸗ und Abſprechungen, in dem Sinne, daß das eine wirkend, das 
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andere nichtsnutzig ſei. Schein alſo nenne ich etwas nur, wenn ich 
ein Intereſſe an der Wirklichkeit habe und dieſes Intereſſe ent⸗ 
täuſcht wird. Zu behaupten, der äſthetiſche Gegenſtand wäre Schein, 
und im äſthetiſchen Erleben betrachteten wir ſogar die Wirklich⸗ 
keit als Schein, hieße behaupten, daß wir den Gegenſtand vom 
Standpunkt der praktiſch theoretiſchen Lebenserfahrung als min⸗ 
derwertig auffaßten. Damit, daß wir fein Intereſſe an der Wirk⸗ 
lichkeit haben, iſt nicht gegeben, daß wir ein Intereſſe am Schein 
haben, denn daß etwas für uns Schein iſt, ſetzt ein Intereſſe an 
der Wirklichkeit voraus. Vielmehr faſſen wir das Objekt in den 
meiſten Fällen überhaupt nicht von dieſem Standpunkt auf, ſon⸗ 
dern begnügen uns mit dem, was uns die Wahrnehmung bietet. 
Deshalb ſpielen Begriffe wie Wirklich und Schein keine Rolle bei 
der Charakteriſierung des äſthetiſchen Erlebniſſes, und Lipps hat 
ein Recht, von einer beſonderen äſthetiſchen Wirklichkeit und Wahr⸗ 
heit zu reden. Richtig iſt wieder nur, daß das, was die Praxis 
des Lebens wegen ſeiner Unbrauchbarkeit als Schein verwirft, 
in der Aſthetik Selbſtzweck werden kann, daß deshalb das äſthetiſche 
Erlebnis mit der Beurteilung nach Wirklichkeit, Scheinhaftigkeit 
und Betrug nichts zu tun hat. Dennoch iſt die Wahrnehmung, die 
durch ein Stück der Wirklichkeit dargeboten wird, eine andere als 
die durch Kunſt und bloßen Schein gebotene, ohne daß wir aber 
das Bewußtſein von der Verſchiedenheit des Erlebniſſes zu zu⸗ 
ſtimmenden oder ablehnenden Prädikaten wie Wirklich und nur 
Schein formulierten, oder unſer W ſe von dieſen Beſtimmun⸗ 
gen diktiert würde. 

Daß aber auch im Falle des bloßen Scheines, der Oberflächen⸗ 
betrachtung und Abweſenheit des Exiſtentialurteils dieſe Unwirk⸗ 
lichkeit nicht genügt, eine äſthetiſche Betrachtung herbeizuführen, 
daß vielmehr die Iſolation noch dazu gehört, wird dadurch be⸗ 
wieſen, daß wir dieſe Vorſtellungsinhalte auch theoretiſch pſycho⸗ 
logiſch betrachten können und damit in einen Wiſſenszuſammen⸗ 
hang einordnen, für den ev. auch nur das Vorſtellungsinhalts⸗ 
gefühl von Intereſſe iſt. Damit alſo der Schein, die Oberfläche 
oder der Vorſtellungsinhalt äſthetiſch werde, gehört das äſthetiſche 
Verhalten doch noch wieder hinzu. So haben alle Illuſionstheo⸗ 
rien zwar den berechtigten Kern, mit Ausſchluß der Wirklichkeit 
eine gewiſſe Art der Iſolation vorbereitet zu haben, aber damit 
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das äſthetiſche Erlebnis dem Inhalte nach zu eng, der Erlebnis⸗ 
form nach nicht eng genug gefaßt zu haben. | 

Gefühl. Der Ausſchließung des Wiſſens⸗ und praktiſchen In⸗ 
tereſſes ſuchen die Theorien zu genügen, die das äſthetiſche Erleb⸗ 
nis mit dem Gefühl gleichſetzen und, indem fie die ſeeliſchen Er⸗ 
lebniſſe in Wollen, Denken, Fühlen einteilen, je eines dieſer Ge⸗ 
biete an Ethik, Theorie und Aſthetik abtreten. Wo uns alſo ein 
Anblick entgegentritt, da wird er theoretiſch aufgefaßt, wenn er 
gedanklich erfaßt wird, praktiſch, wenn er in Beziehung zum Wil⸗ 
len tritt, äſthetiſch, wenn allein mit dem Gefühl auf ihn reagiert 
wird. Nun iſt ja ſicher, daß das theoretiſche Verhalten, das alle 
Erfahrung in einen Wiſſenszuſammenhang einordnet, und das 
praktiſche, das aus dem Zuſammenhang unſeres täglichen Lebens 
heraus beſtimmt iſt, ſomit auch Wiſſenſchaft und. Ethik Gegenſatz 
alles äſthetiſchen Verhaltens bilden. Dennoch bleibt nicht das Ge⸗ 
fühl als Inhalt des äſthetiſchen Erlebniſſes übrig, einmal weil das 
Gefühl ja auch unſer praktiſches und theoretiſches Verhalten beſtän⸗ 
dig begleitet, alſo äſthetiſch wieder nur dadurch werden könnte, daß 
es ſich an eine iſolierte Wahrnehmung heftet ohne theoretiſch⸗prak⸗ 
tiſchen Zuſammenhang, andererſeits deshalb, weil, wie das Drama 
lehrt, doch beſtändig Gedanken und Wollungen den Inhalt der 
Wahrnehmungen bilden können, nur in einer Weiſe, daß wir ſie 
nicht in unſeren Lebenszuſammenhang einordnen, ſondern nur 
mitwollend erleben. Darum erklärt Cohen in der Interpretation 
Kants, daß Ethik und Theorie zwar die Inhalte für das äſthetiſche 
Erlebnis hergeben, daß alſo der Stoff für alle drei Verhaltungs⸗ 
weiſen derſelbe ſei, nur die Beziehung, in die wir den Stoff brin⸗ 
gen, indem wir ihn formen, ſei in jedem Falle eine andere, im 
äſthetiſchen Falle die Beziehung aufs Gefühl. Da aber auch unſere 
Urteile und Willensentſchlüſſe, kurzum unſer ganzer Bewußtſeins⸗ 
verlauf beſtändig auf Gefühl bezogen wird, freudig oder leidvoll 
abläuft, ſo genügt die Beziehung aufs Gefühl nicht, einen Inhalt 
als äſthetiſch wertvoll zu charakteriſieren. Vielmehr iſt immer das 
Problem das, wie Wahrnehmungen, die ſonſt erſt durch ihre Be⸗ 
ziehung zu Begriffen oder Handlungen Wert erkangen und alſo erſt 
auf dieſem Umweg auf „Gefühl“ bezogen werden, auch an ſich, 
alſo eigenbedeutſam werden können. Dieſe Eigenbedeutſamkeit 
könnte durchaus als Beziehung auf den Willen oder den Intellekt, 
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als Nötigung, die Anſchauung zu vollziehen, oder als innere Logik 
der Anſchauung aufgefaßt werden, immer aber hängt von dieſer 
Charakteriſtik der iſolierten, konzentrierten und intenſivierten 
Wahrnehmung das Verſtändnis des Aſthetiſchen ab. 

Ebenfalls auf Gefühle, aber nicht auf ſolche Gefühls reaktionen, 
ſondern auf inhaltlichere Gefühlserlebniſſe bezieht ſich die heute 
herrſchende Theorie der Einfühlung als des ſpezifiſch äſtheti⸗ 
ſchen Erlebniſſes, eine Theorie, die von dem Weſen des Aſthetiſchen 
ſchon deshalb am weiteſten abführt, weil alle Theoretiker der Ein⸗ 
fühlung gezwungen ſind, eine äſthetiſche Einfühlung von der außer⸗ 
äſthetiſchen zu unterſcheiden, alſo ſchließlich doch das Weſen des 
äſthetiſchen Verhaltens anders zu begründen. Verfehlt iſt ſchon 
die Erklärung, wir fühlten uns und liehen dem Objekt nur unſer 
eigenes Gefühl. Denn ebenſowenig, wie wir bei dem Anblick eines 
Baumes, der doch unſer Anblick iſt, uns ſehen und dieſe Wahr⸗ 
nehmung dem Baume leihen, ebenſowenig fühlen wir uns in den 
Gefühlserfahrungen, die wir auf einen Gegenſtand außerhalb un⸗ 
ſerer beziehen. Denn in beiden Fällen iſt zunächſt die ſinnliche 
Erfahrung ohne jede Beziehung und wird nicht erſt zur Er⸗ 
fahrung von uns, indem wir ſie auf uns als Objekt der Außen⸗ 
welt beziehen, ſondern wird unmittelbar auf das fremde Objekt 
bezogen. 

Nun iſt der Kern der Theorie, daß uns im üſthetiſchen Ver⸗ 
halten jeder Anblick, jeder ſinnlich lebendige Eindruck nur ein An⸗ 
laß iſt, etwas zu fühlen, einen „innerlichen“ Zuſtand zu erleben, 
den wir in das gegebene Objekt lokaliſieren. Aſthetiſche Betrach⸗ 
tung iſt Betrachtung des Außeren als ein innerlich Beſeeltes. Wenn 
dieſe Theorie, die der einſeitige Gegenpol der Theorien iſt, die nur 
die äußere Oberfläche oder die Form beſtehen laſſen, zur Aſthetik 
eine Beziehung hat und nicht etwas als Inhalt des Aſthetiſchen 
angibt, was im Lebenszuſammenhang ethiſcher und äſthetiſcher Art 
dieſelbe Rolle ſpielt, ſo iſt es dieſe. Wo uns die Natur, die be⸗ 
ſeelte und unbeſeelte, als Objekt der Erkenntnis oder des prakti⸗ 
ſchen Handelns entgegentritt, da iſt uns das Eigenleben, die In⸗ 
nerlichkeit der Dinge zumeiſt ſehr gleichgültig, wir halten uns bei 
ihnen nicht auf. Unſere eigenen Intereſſen verhindern uns, an 
dem Innenleben anderer teilzunehmen. Wo wir aber aus dieſem 
eigenen Lebenszuſammenhang heraustreten, da vermögen wir uns 
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leichter in fremdes Leben zu verſenken, da können wir uns „hin⸗ 
ein“ fühlen. Dieſes Verhalten, dem die äſthetiſche Iſolation fo gün⸗ 

ſtig iſt, können wir äſthetiſche Sympathie nennen, im Gegenſatz zur 
ethiſchen Sympathie, die zwar auch ein Einfühlen in andere Men⸗ 
ſchen vorausſetzt, aber doch nur um mit dieſem Gefühl in einen Le⸗ 
benszuſammenhang hineinzutreten, der nicht bloß mit dem Ein⸗ 
fühlen, dem Miterleben erſchöpft iſt, ſondern tätig wird und auf 
einer dauernden Lebensgemeinſchaft beruht. Alſo wieder nur in⸗ 
folge der Iſolation iſt das äſthetiſche Verhalten der reinen Ein⸗ 
fühlung beſonders günſtig, wie andererſeits eine vollkommene Ein⸗ 
fühlung, d. h. ein bloßes intereſſeloſes Nacherleben fremder Exiſten⸗ 
zen etwas Aſthetiſches wird. Keineswegs aber iſt dieſe Betrachtung 
menſchlich ſeelenvoller Dinge der einzige Inhalt äſthetiſcher Iſola⸗ 
tion. Daß es auf Ausſchaltung des eigenen Lebenszuſammenhan⸗ 
ges, d. h. des auf Freundſchaft, Verwandtſchaft, Nationalität und 
Humanität baſierenden Mitgefühls ankommt, hat denn auch Lipps 
deutlich erkannt, wenn er vom äſthetiſchen Erlebnis behauptet, 
daß keine räumliche oder zeitliche Nähe, d. h. kein raumzeitlicher 
Wirklichkeitszuſammenhang in Betracht kommt, daß es uns abſo⸗ 
lut nahe ſei, weil wir ganz drin ſind, abſolut fern, weil es von 
meinem realen Ich abſolut losgelöſt iſt. 

Die große Gefahr dieſer Theorie iſt aber, daß ſie die Form 
und Fülle der unmittelbar gegebenen Wahrnehmung, die durch Ge⸗ 
fühlserfahrungen bereichert wird, gering ſchätzt und durch Ablen⸗ 
ken auf gegenſtandsloſe Gefühle ſchließlich das Verſtändnis des 
eigentlichen Wahrnehmungsinhaltes ganz zurücktreten läßt, ſo daß 
nicht nur eine Muſik für die Unmuſikaliſchen, eine Malerei für 
die Farben⸗ und Formenblinden daraus hervorgeht, ſondern auch 
der ungebildete Geſchmack ſchwierigen Werken gegenüber ſich in 
Sicherheit wiegt, wenn er nur etwas bei ihnen gefühlt hat, auch 
wenn er ſich nichts hat dabei denken können. 


F. Spiel und Aſthetik. 

Von allen äſthetiſchen Theorien iſt wohl die wichtigſte die, die 
die äſthetiſche Betrachtung der Dinge für ein Spiel erklärt. Dieſe 
Theorie bleibt ſo lange einſeitig und unentſchieden, als ſie nicht 
das Weſen des Spieles erklärt und dadurch den Einwurf abwehrt, 
daß wir doch allen Ernſtes bei dem äſthetiſchen Eindruck dabei 
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ſeien, von ſpieleriſcher Beteiligung alſo keine Rede ſei. Das Ver⸗ 
bindende liegt darin, daß auch das Weſen des Spieles in einer 
„Tätigkeit“ beſteht, die um ihrer ſelbſt willen geübt wird, ein 
unintereſſiertes Wohlgefallen weckt und ſich aus den Zweckzuſam⸗ 
menhängen des Lebens loslöſt. Damit ergibt ſich die Iſolation als 
der übergeordnete Begriff, der Aſthetik und Spiel gleichmäßig um⸗ 
faßt. ö 

Genau wie in der Aſthetik iſt es auch hier nicht ein beſtimmter 
Inhalt, der das Spiel zur Aſthetik macht, auch nicht der Schein 
oder die Illuſion oder das Luſtgefühl, ſondern allein die Art 
des Auftretens des Erlebniſſes im Zuſammenhange des Lebens 
ſelber. Gewiß iſt es Phantaſie, Illuſion, nicht Wirklichkeit, wenn 
Kinder Lehrer und Schule ſpielen, aber was tun beim Ballſpielen 
die Begriffe von Schein und Wirklichkeit, eher Hilft hier der Ve⸗ 
griff der Funktion, der reinen Anſchauung entſprechend, aber wenn 
im Geſellſchaftsſpiel als Pfand des Gewinnens Küſſe verteilt wer⸗ 
den, ſo kann man das kaum noch Luſt an der Tätigkeit, Funk⸗ 
tionsluſt nennen, daß es aber Spiel und nicht Ernſt iſt, liegt 
darin, daß mit dieſem Kuß keine Verpflichtung für das Leben ein⸗ 
gegangen wird, keine Zuneigung damit gewährleiſtet wird, daß 
alſo mit Gefühlen oder Gefühlsbezeugungen nur geſpielt wird. 
Ebenſo ſind die Fragen und Antworten beim Schuleſpielen nicht 
Proben auf ein Exempel, keine erzieheriſche Handlung, die durch 
einen Zwang bedingt iſt oder auf ein Ziel hinführt, es bleibt eine 
Handlung, die nur in dem augenblicklichen Zuſammenhang ihre 
Bedeutung hat. Ein Literat, der in der Sommerfriſche das Holz 
ſeines Wirtes hackt, ſpielt, während für den Wirt dieſelbe Tätig⸗ 
keit bitterer Ernſt wäre. 

Wie in der Aſthetik das Aſthetiſche nicht mit dem Weſen des 
Künſtleriſchen zuſammenfällt, ſo iſt auch nicht jede mit Illuſionen 
wirkende oder nicht einen beſtimmten Nutzen abgebende körper⸗ 
liche Betätigung Spiel. Auch hier zweigt ſich vom eigentlichen 
Spiel eine Art illuſtrativer Kunſt ab, Sport und Feſtlichkeit, das 
eine der Demonſtration, das andere dem Kult entſprechend. Es 
ſind Betätigungen, die nicht unmittelbar auf einen Zweck gerichtet 
ſind, aber doch entweder Proben auf ein Exempel, Erprobung all⸗ 
gemeiner Leiſtungsfähigkeit oder Beweis auszeichnender Geſchick⸗ 

lichkeit darſtellen oder als Betätigungen einer monumentalen Ge⸗ 
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finnung den Zuſammenhang mit der Vergangenheit im Erinne⸗ 
rungsfeſt, den unſichtbaren Zuſammenhang der Volksgenoſſen im 
Volksfeſt lebendig vorführen. Der monumentalen Kunſt entſpricht 
der Aufzug, der geordnete Feſtakt. Oft fallen dabei, wie bei den 
Griechen, Sport und Feier zuſammen. Der höhere Zuſammenhang 
mit dem Leben bedingt, daß es nicht Spiel, ſondern Ernſt iſt. 

Auch im Spiel kann die Iſolierung bedingt fein, durch objek⸗ 
tive Faktoren. Im Spiel ſchießt man nicht mit Kugeln und Pa⸗ 
tronen, ſondern mit harmloſen Pfropfen, und es gibt gewiſſe „hei⸗ 
lige“ Dinge, die man überhaupt nicht ſpielt. Aber auch die gei⸗ 
ſtige Dispoſition des Spielenden trägt das Ihre dazu bei, eine 
Handlung zum Spiel zu machen. Es gibt Leute, die leicht mit den 
Dingen ſpielen, welche ſie ernſt nehmen ſollten, und andere, die 
keinen Spaß verſtehen. Ebenſo kann auch der individuelle Lebeus⸗ 
zuſammenhang beſtimmen, ob etwas Spiel oder Ernſt iſt. Für 
jemand, der in eine Perſon verliebt iſt, verliert der Kuß im Pfän⸗ 
derſpiel ſeine ſcherzhafte Bedeutung. 

Worin unterſcheiden ſich nun äſthetiſches und Spiel⸗Erlebnis, 
wenn beide in der Erlebnisart übereinſtimmen, aus dem Zweck⸗ 
zuſammenhang des Lebens herausgelöſt zu ſein? Diesmal durch 
den Inhalt. Spiel iſt eine produktioe Tätigkeit, eine Aktivität. 
Klavier ſpiele ich, aber Muſik, die ich höre, erlebe ich äſthetiſch, 
Theater ſpiele ich, aber das Drama ſehe ich in äſthetiſcher Ver⸗ 
faſſung an. In der äſthetiſchen Betrachtung verhalte ich mich re⸗ 
zeptiv, ich verſtehe, aber produziere nicht ſelbſttätig. Ein Rätſel, 
das ich löſe, eine Partie Schach, ſind eine ſpielende Gedanken⸗ 
tätigkeit, aber Bonmots, die ich leſe, genieße ich äſthetiſch. Man 
wird mich deshalb nicht mißverſtehen, wenn ich das Verſtändnis 
der mir durch Sinneseindrücke zugeleiteten Kunſtwerke Rezeption 
nenne, ohne die dabei ſpontan und aktiv wirkenden geiſtigen Pro⸗ 
zeſſe zu berückſichtigen, dagegen das Spiel eine produktive oder 
aktive geiſtige oder körperliche Tätigkeit. In dieſem Sinne kann 
man dann auch den Theorien bis zu gewiſſem Grade recht geben, 
die das Weſen des Aſthetiſchen in der Anſchaulichkeit einer Ober⸗ 
flächenwirkung ſehen, ſo lange nämlich, als ſie dies Merkmal be⸗ 
nutzen, das Aſthetiſche vom Spiel zu ſcheiden, nicht aber, ſobald es 
die äſthetiſche Betrachtung von der außeräſthetiſchen ſcheiden ſoll, 
Daß es trotzdem zu eng iſt, lehrt der Unterſchied zwiſchen Spie⸗ 
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len mit Begriffen und mitgeteiltem Begriffsſpiel, dem äſthetiſchen 
Genuß am Geiſtreichen. 

Die Aſthetiker aber, die Spiel und Spieltrieb zur Erklärung 
benutzten, wie Schiller im Anſchluß an Kant und jetzt Groos ha⸗ 
ben ſich die richtige Einſicht und noch mehr den Weg zur Anerken⸗ 
nung dadurch verlegt, daß ſie den umfaſſenden Begriff der Iſo⸗ 
lation zur Erklärung der Verwandtſchaft von Aſthetik und Spiel 
nicht klar genug hervorhoben und dadurch die inhaltliche, auch ſür 
die a Kluft zwiſchen beiden von vornherein zu- 
ſchütteten. f 


II. Die Modifikationen des iſthetiſchen 
Erlebniſſes. 


A. Erlebnis kunſt. 


Die Iſolation der eigenbedeutſamen Wahrnehmung bedingt, daß 
ganz anders als im Zuſammenhang des zwecklichen Handelns oder 
theoretiſchen Forſchens das in dem Rahmen der äſthetiſchen Ge⸗ 
legenheit auftretende Ereignis die Aufmerkſamkeit auf ſich lenkt, 
und die einzelnen Anſchauungsfaktoren viel intenſiver an dem Ge⸗ 
ſamteindruck beteiligt ſind als im gewöhnlichen Leben. Wie in 
dieſer konzentrierenden und intenſivierenden Eindringlichkeit des 
äſthetiſchen Objektes ein Erſatz für mangelnde Anknüpfungs punkte 
an den Lebenszuſammenhang gegeben waren, ſo drängt auch das 
äſthetiſche Verhalten darauf hin, ſelber das Objekt intenſiver zu 
erfaſſen und ſich darauf zu konzentrieren. Man denke nur daran, 
wie durch den Rahmen eines Bildes die Farben leuchtender wer⸗ 
den, weil ſie den Blick, die Aufmerkſamkeit ſtärker auf ſich konzen⸗ 
trieren, oder wie die verweilende äſthetiſche Betrachtung der Natur 
ſtatt des neugierigen Beobachtens einzelner Objekte ein Bild im 
ganzen feſthält, in dem jetzt dort, wo wir vorher nur räumliche, 
den Lebenszuſammenhang konſtituierende Verhältniſſe erforſch⸗ 
ten, Farben und Lichter glanzvoll hervortreten. So ſteht der In⸗ 
halt des äſthetiſchen Erlebniſſes im Vordergrund des Bewußt⸗ 
ſeins, alle Aufmerkſamkeit konzentriert ſich auf dasſelbe, und 
die Schilderungen treffen das Weſen des Aſthetiſchen am beiten, 
die behaupten, im äſthetiſchen Wahrnehmen vergeſſen wir alles 
um uns herum und uns ſelbſt, wir verlieren, verſenken uns darin, 
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mes feſſelt und bezwingt uns, es bringt alle anderen Intereſſen 
zum Schweigen, entrückt uns in eine andere Welt. Wenn es aber 
die Aufgabe der Kunſt iſt, ſolche ſuggeſtiven Erlebniſſe für uns 
zu ſchaffen, ſo iſt die Erlebniskunſt ſicherlich nicht die einzige 
Kunſt, und es gibt neben ihr eine Kunſt, die nicht die Auf⸗ 
gabe hat, uns aus dem Leben herauszureißen, ſondern erſt 
recht an dieſes zu feſſeln, die Kunſt, die das Leben verſchönt, die 
dekorative Kunſt. Worin beſteht das Weſen der dekorativen Kunſt, 
und vor allem, was hat ſie mit Aſthetik zu tun? 


B. Dekorative Kunſt und begleitende Eigenbedeut⸗ 
ſamkeit der Wahrnehmung. 


Eine Unterſuchung der darin beſchloſſen liegenden Probleme 
muß zunächſt davon abſehen, daß die Ausſchmückung unſerer Um⸗ 
gebung und des Lebens darin beſtehen kann, uns mit äſthetiſchen 
Objekten zu umgeben, um für die kleinen Pauſen der Arbeit, die 
momentanen Gelegenheiten eine Ausfüllung darzubieten, etwa eine 
ſchöne Landſchaft, die wir bei dem Aufſehen von der Arbeit er⸗ 
blicken und an der wir uns „tätig erholen“, erquicken und ebenſo 
erfriſchen wie bei dem Blick aus dem Fenſter auf grüne Bäume 
und Wieſen. 

Das Problematiſche im Weſen des rein Dekorativen liegt darin, 
daß es im ſtärkſten Gegenſatz zur äſthetiſchen Iſolation zu ſtehen 
ſcheint, nicht Selbſtzweck iſt. Wir nennen doch Dekoration etwas, 
das nicht Für ſich ſelbſt Gegenſtand der Betrachtung oder des In⸗ 
tereſſes ſein ſoll, ſondern nur an einem größeren Ganzen mit⸗ 
beachtet wird, ſich alſo, ſoll es dekorativ bleiben, dieſem unterord⸗ 
nen muß. In der Tat empfinden wir heute wieder ſehr ſtark das 
Mißverhältnis gewiſſer Dekorationen zu ihrem Gegenſtand, wenn 
etwa an Stühlen ganze Statuen dargeſtellt ſind, die für ſich be⸗ 
trachtet werden wollen, oder auf Tellern ganze Landſchaften ſich 
unſern Blicken bieten. Wir finden dieſe Erlebniskunſtwerke an 
dieſer Stelle deplaziert. Nun kann man erwidern, es ſei ſchon 
richtig, daß die Dekoration ſich nach dem Ganzen des dekorierten 
Gegenſtandes richten müſſe, aber durch dieſe Hinzufügung des 
Schmuckes, dieſe Intenſivierung wird eben der Gegenſtand als 
ganzer ein Erlebniskunſtwerk. Auch da ift nicht zu beſtreiten, daß 
er es werden kann, wie man ja auch eine ſchöne Vaſe auf einen 


56 II. Die Modifikationen des äſthetiſchen Erlebniſſes 


Sockel ſtellt, einen Teller an eine Wand hängt. Aber jeder emp⸗ 
findet, daß, je mehr ſie ſich dort für ſich zur Geltung bringen, ſie 
um ſo mehr aufhören, dekorativ zu ſein. Das Dekorative iſt der 
Feind jedes Rahmens, und ein ſchöner Tiſch oder Stuhl in einem 
Zimmer im Rahmen untergebracht, wären etwas Lächerliches. Das 
Dekorative drängt gerade auf Unterordnung, auf Einordnung, nicht 
auf Selbſtändigkeit des Eindruckes. Deshalb werden ſich dekorativ 
empfindende Zeiten nicht darauf beſchränken, nur die Dekoration 
dem einzelnen Gegenſtand unterzuordnen, und ſelbſt noch dem Ma⸗ 
terial anzupaſſen, fondern dieſen Gegenſtand in Beziehung zum 
Zimmer zu ſetzen, das Zimmer als Glied des Hauſes, das Haus 
als Glied eines Platzes und einer Straße, Platz und Straße im 
Zuſammenhang des Städtebaues, und dieſen noch wieder in Ein⸗ 
klang mit der Landſchaft zu behandeln, ſo daß alles miteinander 
verknüpft iſt und der Zuſammenhang des Lebens erleichtert wird 
durch die äſthetiſche Ordnung und gegenſeitige Anpaſſung aller 
einzelnen Gegenſtände. Schon in dieſer Veziehung wird es klar, 
wie Architektur zur dekorativen Kunſt gehört. 

So wie die dekorative Kunſt der Feind aller objektiven Iſo⸗ 
lierung iſt, iſt ſie es auch der ſubjektiven, überall nämlich dort, 
wo der dekorierte Gegenſtand einem Gebrauchszweck genügen ſoll. 
Wir können eine Dekoration doch unmöglich als paſſend bezeichnen, 
die bewirkt, daß wir ein Glas, aus dem wir trinken, nur anſehen, 
ein Zimmer oder ein Haus gerne betrachten, aber nicht in ihm 
wohnen mögen, und das gibt es öfter, als man denkt. Auch dieſe 
Zweckbeſtimmung charakteriſiert die architektoniſche Schöpfung, die 
deshalb den größten Gegenſatz gegen die Erlebniskunſt „Muſik“ 
in dieſer Hinſicht bedeutet: 

Das Dekorative ordnet ſich einem Lebenszuſammenhang ein, 
deſſen Zwecke und Aufgaben durchaus das Intereſſe beherrſchen. 
Darum ſtellt ſich auch die Dekoration durchaus in Gegenſatz zu der 
mit der Iſolation in Verbindung ſtehenden Intenſivierung und 
Konzentrierung. Wir empfinden alles Laute, Schreiende, ſich Vor⸗ 
drängende in der Dekoration als unpaſſend, als protzig und reden 
von ſinnloſer Häufung des Schmuckes, weil ſie gegen den Sinn 
des Dekorativen verſtößt. Deshalb gehört es zum Weſen des Deko⸗ 
rativen, ſich auch dem Zweckzuſammenhang des Lebens ein⸗ und 
unterzuordnen, nicht im Vordergrund der Aufmerkſamkeit zu ſte⸗ 
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hen, ſondern nur indirekt betrachtet zu werden, gar nicht aufzu⸗ 
fallen oder mehr aufzufallen, wenn ſie fehlt, als wenn ſie vor⸗ 
handen iſt, weil ſie da, als notwendig mit dem Leben zuſammen⸗ 
hängend, mirtwirkt, mitſchwingt, ohne direkt beachtet zu werden. 
Dekorative Kunſt iſt Hintergrundskunſt, nur Begleitung, nicht 
Selbſtzweck. 

Am gefährlichſten iſt für die Dekoration die Verſuchung, üſthe⸗ 
tiſche Unterbrechungen zu bewirken. — Aus dieſem Grundſatz 
heraus iſt gerade in neueſter Zeit ein Purismus gefordert 
worden, der lieber auf Dekoration verzichtet als duldet, daß ſie 
uns vom Leben ablenke. Dieſe auf engliſche Anregungen zurüd- 
gehende Beſtrebung macht zum äſthetiſchen Standpunkt der De⸗ 
koration und damit auch der Architektur die reine Zweckmä⸗ 
Bigfeit und meint, das vollkommen zweckmäßig Geſtaltete ſei 
von ſelber ſchön und äſthetiſch wirkſam. Die Folgen davon ſind 
die äſthetiſchen Greuel der modernen Klubmöbel, die zwar wun⸗ 
dervoll bequem zum Sitzen, höchſt zweckmäßig, aber für den An⸗ 
blick doch recht ſcheußlich ſind, und jener Gefängnisſtil der kah⸗ 
len Wände und geraden Linien in der neueſten Architektur, wo 
die Dekoration in der Tat ſich ſtörend bemerkbar macht, weil 
ſie fehlt. Jetzt hören wir die Stille. Die reine Zweckmäßigkeit 
und ihre Armut können unmöglich das Weſen der Dekoration 
ausmachen, ſo berechtigt an dieſer Theorie auch das iſt, daß das 
Dekorative den Gebrauchszweck und Nutzen nicht behindern und 
beeinträchtigen darf. Und wertvoll ſind ſolche puriſtiſchen Beſtre⸗ 
bungen doppelt, wo es gilt, das Daſein von der Überladung mit 
Schmuck und von dem Wahn zu befreien, als ſei alle Kunſt, auch die 
Dekoration, Erlebniskunſt. 

Eine zweite Theorie der dekorativen Kunſt ⸗ſtellt einſeitig das 
Material in den Vordergrund der künſtleriſchen Schöpfung, 
alſo das von der Natur Dargebotene, Gegebene, ähnlich wie der 
Naturalismus die Nachahmung des Naturvorbildes. Aller Schmuck, 
alle Formen ſollen nur in dem von der Natur des Materials 
bedingten Kreiſe ſich bewegen, das Material gewiſſermaßen her⸗ 
vorheben, zum Ausdruck bringen. Unäſthetiſch ſei es, wenn ge⸗ 
wiſſe, aus einem beſtimmten Material entſprungene Muſter einem 
andern Material aufgenötigt würden, z. B. Flechtmotive dem Por⸗ 
zellan, dem Stein, Steinmotive (mit Hilfe der Malerei) einer glat⸗ 
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ten Fläche als gemalte Ruſtika, Motive eines feſten Materials 
(Bronze, Stein) einem brüchigen und poröſen, wie bei den Skulp⸗ 
turen in Gips. So liege der äſthetiſche Eindruck der Backſtein⸗ 
architektur in all den Formen und Motiven, die ſich aus dem 
Backſtein als einer leichten, brüchigen und aus einzelnen Steinen 
zuſammengeſetzten Maſſe ergeben im Gegenſatz zu der Hauſtein⸗ 
architektur, wo die Formen durch Hinwegnehmen aus großen, kon⸗ 
ſiſtenten und ſchweren Maſſen gewonnen werden. Der flüchenhafte, 
mit farbigen und gitterförmigen Muſtern wirkende Eindruck von 
Backſteinbauten ſei das ſpezifiſch Aſthetiſche an ihm im Gegenſatz 
zur plaſtiſchen Beſtimmtheit und modellierenden Durcharbeitung 
der Hauſteinbauten. | 

Auch dieſe Theorie ſteht unter einem Zeichen von Armut. Tat⸗ 
ſächlich würde die ſtrenge Forderung der Materialechtheit uns 
ebenſo veröden laſſen wie die Zwecktheorie oder allen Schmuck nur 
den Reichen, die ſich koſtbare Materialien leiſten können, übrig 
laſſen. Im Grunde müßten alle Tapeten aus unſeren Zimmern 
weichen, weil ſie das Material der Wand und ihren Charakter 
verkleiden, alle Beizungen heller Hölzer, alle jene den Marmor 
imitierenden polierten Stukkaturen, die die Treppenhäuſer unſerer 
Mietshäuſer hell und freundlich machen. Auch in dieſer Theorie 
wird man eine gewiſſe Berechtigung und einen dekorativen Stand⸗ 
punkt erkennen. Sie ſtemmt ſich dagegen, daß die Dinge etwas 
ſcheinen wollen, was ſie nicht ſind, alſo gegen den iſolierenden 
Faktor der Erlebniskunſt, der durch die Künſtlichkeit gegeben iſt, 
gegen die Bildlichkeit. Es ſoll nicht etwas um des Effektes willen 
in fremdem Material dargeſtellt werden wie in der Erlebniskunſt, 
ſondern der Stoff der Wirklichkeit ſoll im Wirklichkeitszuſammen⸗ 
hange bleiben, praktiſch wirkſam werden. Deshalb läßt ſich die 
Forderung auch vom Standpunkte des Nutzens ſo rechtfertigen, 
daß dort, wo dem Material ihm fremde Formen aufgenötigt wer⸗ 
den, dieſe die Struktur des Materials, alſo auch ſeine Haltbarkeit 
zerſtören oder, wo das nicht, durch die Vortäuſchung eines anderen 
Materiales eine Brauchbarkeit vortäuſchen, die der Stoff nicht zu 
leiſten vermag, ſo daß der Gips zwar wie Marmor ausſieht, aber 
nicht ſo haltbar iſt, der Anſtrich Eichenholz vortäuſcht, aber nicht 
die Solidität von Eiche garantiert. Zugleich geht dieſe Theorie 
über die reine Zweckmäßigkeit hinaus, inſofern als ſie dem Ma⸗ 
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teriale eine ſelbſtändige Schönheit, eigene und zweckloſe Formen 
zugeſteht und die Aufforderung ſtellt, auch aus dem geringen Stoff 
die echte äſthetiſche Qualität durch ihm ſich anpaſſende Geſtaltung, 
durch Politur beim Holz, Anordnung beim Backſtein uſw. her⸗ 
auszuholen. Das Stehenbleiben aber bei dieſen ſtofflich bedingten 
Formen iſt die Einſeitigkeit dieſer Theorie. 

Etwas weiter und über die Stofftheorie hinaus geht die Lehre, 
die die Wirkungen der dekorativen Kunſt, ſpeziell der Architektur 
nicht im Charakter ihres Stoffes, ſondern im Ausdruck der in 
ihr wirkenden ſtatiſchen Kräfte ſucht. Noch allgemeiner gefaßt, 
können wir den Kern dieſer Theorie daran ſehen, daß alle archi⸗ 
tektoniſche Geſtaltung Ausdruck eines Innern jei, entweder in dem 
Sinne, daß uns die Faſſade über die Raumverhältniſſe des In⸗ 
nern berichte, ein Standpunkt, der vom Geſichts punkt der Zweck 
mäßigkeit als der der Orientierung wohl berechtigt iſt, und in 
dem Sinne, daß ſich in der Architektur, den Säulen und Gebälken 
die Verhältniſſe des Tragens und Laſtens, der freien Haltung 
oder gedrückten Beklemmung ſymboliſierten, aber nicht willkür⸗ 
lich, ſondern ſo, daß die in der Architektur ſelber herrſchenden 
Verhältniſſe von Laſt und Träger, von aktiven und paſſiven Kräf⸗ 
ten, Funktion und Schwere zum Ausdruck kämen. Die Unzuläng⸗ 
lichkeit dieſer Theorie beſteht darin, daß ſie einſeitig die Auffaſſung 
lebendiger Kräfte als äſthetiſchen Eindruck gelten läßt und damit 
für die Schönheit und Koſtbarkeit des Materials ohne Verſtänd⸗ 
nis bleibt, wie denn auch von Vertretern dieſer Theorie wie Jak. 
Burkhardt die venezianiſche Architektur als minderwertig bezeichnet 
wird. Das Berechtigte liegt wieder in der Beziehung auf den 
Gegenſtand, indem die dekorative Ausgeſtaltung ſich ganz nach den 
im Gebäude herrſchenden Kräften richten, ſeine Solidität gleichſam 
zum Ausdruck bringen ſoll. Streng genommen aber können das 
die Formen, Säulen, Gebälke, auf die ſich dieſe Theoretiker berufen, 
gar nicht leiſten, da ja infolge der Zuſammenſetzung dieſer Formen 
aus einzelnen Steinen in der Wirklichkeit des Gebäudes eine ganz 
andere Statik mächtig iſt, als der äſthetiſche Anblick verrät. Zu⸗ 
gleich kommt dieſe architektoniſche Geſtaltung zu ausdrucksvollem 
Anblick nur dadurch, daß die Formen unabhängig von der ſtatiſch⸗ 
mechaniſchen Notwendigkeit menſchenähnlich gebildet werden, wie 
die Säule mit Körper und Kopf. Wir können aber gar nicht 
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wiſſen, ob die mechaniſchen Funktionen im Bauwerk den organi⸗ 
ſchen Empfindungen des Menſchen entſprechen. So bleibt von der 
Unterordnung der Dekoration nur das übrig, daß die Formen an 
gewiſſe große Dispoſitionen des Bauwerkes, Dach und Wand, Off⸗ 
nungen und Bedeckung ſich anſchließen, und daß die Analogie zur 
menſchlichen Perſönlichkeit, die der Bauform angearbeitet wird, nur 
die Verhältniſſe berücksichtigt, die im Bauwerke ſelber ſich finden, 
von aufrechtem Stehen und wagerechtem Liegen, von Tragen und 
Laſten, von Beugung und Streckung. Es iſt auch kein Zweifel, 
daß tatſächlich dieſe dynamiſch ausdrucksvolle Geſtaltung imſtande 
iſt, über den reinen Zweck hinaus das Bauwerk dekorativ äſthe⸗ 
tiſch wirkſam zu geſtalten, ohne daß die einzelne Dekoration ſich 
bordrängte.. 

Die drei Theorien, reiner Zweck, Stoff und Funktion, entſpre⸗ 
chen annähernd dem Formalismus, dem Naturalismus und der 
Einfühlungstheorie in der Erlebniskunſt. Den andern voraus hat 
auch hier die Einfühlung das ſtärkſte intenſive Moment des inner⸗ 
lichen Miterlebens, iſt aber auch dadurch am leichteſten in Ge⸗ 
fahr, den dekorativen Geſichtspunkt ganz zu vergeſſen und durch 
Ausdichtung der Einfühlungsmomente, beſonders durch Hinzu⸗ 
nahme ethiſcher Gefühle von Trauer und Freude die architektoniſche 
Form zum Erlebnis zu machen. Denn daß die Architektur die un⸗ 
populärſte und am ſchwerſten verſtändliche Kunſt iſt, liegt eben 
daran, daß ſie dekorative, nicht Erlebniskunſt iſt, und daß ſich 
erſt die Aſthetiker bemühen, ſie mit Hilfe der Einfühlung zum 
Erlebnis zu machen, indem ſie einen nn im Waſſerglaſe be- 
ſchwören. 

Mit einem beſtimmten Inhalt, Material oder Funktion faſſen 
wir das Weſen des Aſthetiſchen nicht, aber auch die reine Zweck⸗ 
mäßigkeit hat mit äſthetiſcher Dekoration ſo wenig zu tun wie mit 
dem Aſthetiſchen überhaupt. Trotzdem liegt die Entſcheidung in 
der Verbindung von Aſthetiſchem und Zwechmäßigem, von eigen⸗ 
bedeutſamer und fremdbedeutſamer Wahrnehmung. Während wir 
zunächſt von völlig iſolierten Wahrnehmungen und einer ſolche 
darbietenden Erlebniskunſt ausgingen, handelt es ſich jetzt darum, 
daß unſer Bewußtſein bereits mit praktiſchen oder theoretiſchen 
Vorſtellungen erfüllt iſt, daneben aber eigenbedeutſame Wahrneh⸗ 
mungen einhergehen. Das Verhältnis dieſer eigenbedeutſamen 
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Wahrnehmungen zu den fremdbedeutſamen Inhalten iſt das Problem 
des Dekorativen. Es handelt ſich um die begleitende Funk⸗ 
tion eigenbedeutſamer Wahrnehmungen, und dieſe iſt 
es, die für die dekorative Kunſt in Frage ſteht. 

Die Antwort lautet dahin: Aſthetiſch iſt das Dekorative, ſoweit 
es über den reinen Zweck hinausgreift, als ſolches weder nötig noch 
nützlich iſt, ſondern eine freie Zutat der künſtleriſchen Betätigung. 
Dieſer Überflußcharakter der Dekoration wird gewährleiſtet, wenn 
der Gegenſtand ſchon zweckmäßig iſt ohne die Formung, die die 
Dekoration an ihm vollzieht. Aſthetiſches Erleben wird die Deko⸗ 
‚ration, wenn ſie, ohne die Kenntnis des Zweckes oder die Abſicht 
der Benutzung eines Gegenſtandes vorauszuſetzen, rein im An⸗ 
ſchauen oder unmittelbaren Erleben wirkſam und ſtimmungsvoll 
iſt. Dieſe Anſchauungen könnten aber zunächſt den Lebenszuſam⸗ 
menhang ſtören oder unterbrechen. Die Einordnung in den Le⸗ 
bens⸗ und Zweckzuſammenhang aber geſchieht in der Weiſe, daß 
das Erlebnis, das die Dekoration anſchaulich bietet, übereinſtimmt 
mit der Lebensbetätigung, die durch den Zweckzuſammenhang be⸗ 
dingt iſt, und ſich dieſem Zweckleben unterordnet und im Hinter⸗ 
grund bleibt. Es hat alſo Bedingungen an ſich, z. B. die reine 
Form oder den Sinnesſchein, die iſolierend wirken und ein Er⸗ 
lebnis garantieren könnten, aber nicht Intenſität genug, um uns 
ſelbſtändig zu befriedigen und aus dem Lebenszuſammenhang her⸗ 
auszureißen. Damit wird die Dekoration im Verhältnis zum Le⸗ 
ben, was im äſthetiſchen Erlebnis ſelber die Begleitung iſt, etwas, 
was das Erlebnis fördert, aber nicht eigentlich verändert, da es 
ſich nach ihm richten muß, und doch als Zutat ſo viel äſthetiſche 
Freiheit beſitzt, um in verſchiedenſten Variationen auftreten zu 
können. So iſt es alſo das Weſen des Dekorativen, eine im Erleben 
gegenwärtige (anſchauliche), dem Zweck angepaßte, aber durch ihn 
nicht notwendig gemachte Begleitung zu ſein. Man denke ſich, um 
das Verhältnis des Dekorativen zum Leben zu illuſtrieren, zwei 
Reihen, von denen die eine, die den Lebenszuſanrmenhang reprä⸗ 
ſentiert, klar und beſtimmt im Vordergrund verläuft, kontinnier⸗ 
lich und ſo, daß alle Glieder miteinander verknüpft ſind. Die 
andere, der äſthetiſchen Begleitung entſprechend, bleibt im Hinter⸗ 
grund, ſie hat Lücken, und ihre Glieder ſtehen iſoliert für ſich und 
ſind inſofern äſthetiſch. Aber ſie ſpiegeln ein Glied der vorderen 
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Reihe wieder und ſind durch dieſe Beziehung mit dem Zuſammen⸗ 
hang der vorderen Reihe, dem Leben verkettet, inſofern dekorativ. 
Dieſe Art des Zuſammenſtimmens des Unnützen mit dem Nützlichen 
nennen wir Stimmung und werden auf die ſtimmende Funk⸗ 
tion des Dekorativen noch näher eingehen, vor allem auf die Art 
des Lebens, auf die es ſich ſtimmend beziehen ſoll, zunächſt aber 
das Verhältnis von dekorativer Freiheit zum Zweckzuſammenhang 
des Lebens durch Beiſpiele näher erläutern. 

Ein Polſterſtuhl, in dem es ſich recht gut ſitzt, genügt den 
Zwecken des Sitzens vollkommen, aber deshalb, weil wir wiſſen, 
daß es ſich gut in ihm ſitzt, wird er nicht äſthetiſch wertvoll. 
Dagegen ein Stuhl mit ausdrucksvoll geſchwungener Rückenlehne, 
deſſen Kurven ausgebreiteten Armen zu vergleichen ſind, die uns 
aufnehmen wollen, gibt uns ein anſchauliches Erlebnis, das allein 
nicht imſtande wäre, uns zu befriedigen, aber dem Zweck des Stuh⸗ 
les, uns aufzunehmen, unſerer Abſicht, uns zu ſetzen, entſpricht, 
wenn es ſich auch nicht um einen Deut beſſer darin ſitzt als in 
einem Stuhl mit gerader Rückwand. Ein Stuhl mit geſchweiften 
Beinen iſt weniger tragfähig als einer mit geraden, und es be⸗ 
darf eines Mehr an Material oder des Luxus beſſerer Sorten, um 
die gleiche Tragkraft herzuſtellen. Trotzdem ſieht er aus, als trüge 
er beſſer, weil die Schweifung uns an elaſtiſches Nachgeben, an 
aktive Arbeit erinnert, und den Anſchein erweckt, als bemühe ſich 
der Stuhl um das Tragen. Bekanntlich hat auch die Kannelie⸗ 
rung der doriſchen Säule den techniſch⸗praktiſchen Erfolg, die Trag⸗ 
kraft der Säule etwas zu ſchwächen, während der Anblick des Straf⸗ 
fens und Steilens die Energie des Widerſtrebens ausdrücklich zu ga⸗ 
rantieren ſcheint. 

Wenn wir uns fragen, in welcher Beziehung nun dieſes Stim⸗ 
men des dekorativ Aſthetiſchen ſtattfinden kann, jo kommen wir 
auf etwa folgende, nicht abſolute Vollſtändigkeit verbürgende Reihe, 
indem wir bei den objektiven Realitäten des Lebenszuſammen⸗ 
hanges beginnen. 

1. Das Material. Soweit irgendeine Bearbeitung eines Ge⸗ 
genſtandes die Struktur ſeines Materiales zu eigenbedeutſamen 
Wahrnehmungsgebilden ausnützt, wie die Maſerung des Holzes oder 
Marmors, die Stofflichkeit und Biegſamkeit von Fäden zu Flecht⸗ 
muſtern, weiſt uns dieſer aus dem Material gewonnene Reich⸗ 
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tum doch auf die materielle Beſchaffenheit der Dinge hin, wir 
werden zugleich für das Material geſtimmt, und der Verkehr wird 
mit ihm erleichtert. Daher komnit die dekorative Haltung und 
der deforative Wert etwa von Moſaiken, die ein Gemälde gleichſam 
bauen, ſo daß die Materialität der Wand trotz bildlicher Darſtel⸗ 
lungen im Sinneneindruck beſtehen bleibt. Andererſeits beruht dar⸗ 
auf auch die Sinnwidrigkeit und undekorative Haltung von an⸗ 
ſchaulichen Gebilden, die einem anderen Material abgewonnen ſind 
als dem, an dem ſie zur Erſcheinung kommen, wie die Flecht⸗ 
motive an Porzellan oder Steingutſchalen. Hier werden wir ge⸗ 
radezu verführt, das Porzellan wie einen Strohkorb zu behan⸗ 
deln. Der Schmuck lenkt vom Weſen der Sache ab. 

2. Konſtituierende Raumverhältniſſe, d. h. Flächen, 
Körper, Räume. Der Wert mittelalterlicher Wandmalereien be⸗ 
ſteht hauptſächlich darin, daß ſie mit Hilfe reiner Linearzeichnung 
den Charakter der Wand beſtehen laſſen oder vielmehr noch her⸗ 
vorheben. So kann man mit Hilfe von eigenbedeutſamen Linien 
an einem Teller, deſſen Formen auch ohne Dekoration dem Zweck 
genügen, doch die Richtung der Flächen, die Aus⸗ und Einbie⸗ 
gungen, die Teilungsverhältniſſe hervorheben und erleben laſſen. 
Eine Zutat, die ſolchermaßen auf die vorhandenen Raumverhält⸗ 
niſſe Rückſicht nimmt, ſie anſchaulich macht, iſt dekorativ. Die 
Weite oder Enge eines Raumes, die Richtung ſeiner Wände, das 
Ebene oder Gerundete ſeiner Bedeckung kann mit Hilfe beſtimmter 
Linien oder Verteilung von Muſtern eindrücklich gemacht werden. 

3. Funktionelle Verhältniſſe. Wie durch Ausbiegungen 
der Formen, durch Wechſel von horizontal liegenden oder vertikal 
geſtreckten Formen die Verhältniſſe des mechaniſch⸗ſtatiſchen Auf⸗ 
baues lebendig werden, bildet ein Hauptkapitel jeder Aſthetik der 
Architektur. 

4. Charakter oder Individualität. Eine Tracht wird 
dann dekorativ ſein, wenn fie nicht ſelber individuell fein will 
oder als prächtig ſich vordrängt, ſondern ſich dem Charakter deſſen, 
der das Gewand als Schmuck trägt, anpaßt. Deshalb empfinden 
wir es als ſtörend, wenn ein Gelehrter ſich wie ein Lebemann 
kleidet, eine Magd wie die Herrſchaft, ein Bauer wie der Städter. 
Zu paſſen, nicht nur äußerlich, ſondern auch innerlich, äſthetiſch, 
iſt die Bedingung für das Dekorative der Tracht. 
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Zu den ſubjektiven Realitäten des Betrachtenden, denen ſich 
die Dekoration anpaſſen kann, gehört zunächſt 

5. die allgemeine Natur des Menſchen, ſein Faſſungs⸗ 
vermögen, dem durch Ordnung und üÜberſichtlichkeit eine Sache 
leichter gegenwärtig wird als durch Unordnung. Der Eigenwert, 
der die Wahrnehmungen von Geſicht und Gehör durch die ſtrengſte 
konzentrierende Beziehung regelmäßiger Verhältniſſe erlangt, kann 
ſtimmen und hinführen zur Regulierung unſeres Tuns und die 
praktiſche Orientierung erleichtern. Die Eigenbedeutung regelmä⸗ 
ßiger Linien und Flächen, in die unſere Möbel für den Anblick ein⸗ 
geteilt ſind, erleichtert das Finden und Wiederfinden der Schub⸗ 
fächer und die Verfügung über die Dinge, die wir je nach den 
Größenverhältniſſen der Behälter in dieſe hineintun. Daher iſt 
dekorative Kunſt auch wohl mit ordnender Kunſt gleichgeſetzt. Hier 
brauchen wir nun nicht bei den dauernden Verhältniſſen der Au⸗ 
ßenwelt, den räumlichen, ſtehen zu bleiben, wir können auch Poeſie 
und Muſik hineinziehen. Jeder weiß, daß ſich Verſe leichter lernen 
als Proſa, und daß deshalb der grammatiſche Sinn der Regeln, 
ihre Beziehung auf künftige Anwendung, gern durch den Über- 
fluß von Rhythmus und Reim in eine unmittelbar gegenwärtige, 
erlebbare Regel gebracht werden, die durch die Bedeutung der 
Grammatik nicht notwendig gemacht iſt, aber für ſie ſtimmt. Ebenſo 
hat die Muſik einen dekorativen Charakter, wenn ſie zu der Be⸗ 
ſchäftigung unſeres tätigen Lebens und ſeinem Wechſel das Er⸗ 
lebnis rhythmiſcher Tonfolgen ſtimmend hinzufügt. Der „Marſch“ 
ſtimmt zum Marſchieren. 
6. Für beſondere Situationen des menſchlichen Daſeins 
verhält ſich die Ausſchmückung dekorativ, indem ſie für jede Situ⸗ 
ation andere Mittel verwendet. Ein Arbeitszimmer, ein Schlaf⸗, 
Wohn⸗, Eßzimmer uſw. ſind nicht gleich gut dekoriert, wenn ſie 
gleich dekoriert ſind. Wie wir zur Trauer eine andere Tracht an⸗ 
legen wie zum Vergnügen, ſo iſt ein Trauermarſch anders kom⸗ 
poniert als ein Feſtmarſch. Und eine Leichenrede verlangt einen 
anderen Tonfall als der Toaſt, auch da, wo beide inhaltlich ein⸗ 
u dasſelbe ſagen. 

Im Gegenſatz zur Erlebniskunſt, die aus dem Leben her⸗ 

1 iſt die dekorative Kunſt, die Kunſt der täglichen Um⸗ 
gebung, und als ſolche bewährt ſie ſich, wenn ſie auch auf die be⸗ 
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ſondere Art des Lebens deſſen Rückſicht zu nehmen vermag, 
der in dieſer Umgebung zu leben entſchloſſen iſt. Ein Feldherr 
oder ein Denker, ein Zahlenmenſch oder ein Träumer werden 
ſich in verſchiedenen Räumen wohlfühlen. 

8. Und ſchließlich liegt es in dem ſich einordnenden Weſen der 
Dekoration, auch dem Wechſel der Zeiten zu folgen und der 
Mode in ganz anderer Weiſe unterworfen zu ſein, als die Er⸗ 
lebniskunſt, in der es ewig junge, nie alternde Leiſtungen gibt, 
während die höchſten Schöpfungen der Architektur nicht davor be⸗ 
wahrt geblieben find, in ihrer dekorativen Eigenſchaft zu veralten, 
weil der Geiſt der Zeiten ſich gewandelt hat. 

Durch dieſe Anpaſſung an die Natur des erlebenden, handeln⸗ 
den oder tätigen Subjektes iſt es gekommen, daß wir die Stile 
der Künſte und damit die Zeitperioden überhaupt nach dem Stil 
der dekorativen Kunſt, ſpeziell der Architektur benennen, nicht nach 
den Erlebniskunſtwerken. Wie es heißt: Sage mir, mit wem du 
umgehſt, könnte es heißen: womit du dich umgibſt, und ich will 
dir ſagen, wer du biſt. 

Durch dieſes Übereinſtimmen von Eigenbedeutſamkeit und Frem⸗ 
bedeutſamkeit der Wahrnehmungen, von iſolierter Anſchauung und 
im Lebenszuſammenhang bedingtem Verhalten gewinnt nun das 
Wort „Stimmung“ der »dekorativen Kunſt eine doppelte Bedeu⸗ 
tung: des Stimmens im muſikaliſchen Sinne der Harmonie, der 
Übereinſtimmung, daß es nicht ſtört, nicht herausfällt, und des 
Stimmens im ethiſchen Sinne, uns in Stimmung verſetzen, für 
etwas ſtimmen, d. h. den günſtigen Boden, eine ſeeliſche Verfaſ⸗ 
ſung für etwas bereiten. Damit entſchleiert ſich nun die ganze 
Leiſtung der dekorativen Kunſt. Sie ſtimmt uns, ſie bereitet uns 
vor und ladet uns ein, indem ſie mit Hilfe des ſinnlichen Ein⸗ 
drucks die ſeeliſche Verfaſſung für uns herſtellt, die für eine Hand⸗ 
lung notwendig iſt, und auf deren Grundlage ſie ſich wie von ſelbſt 
vollzieht. Indem der bloße Anblick, das von außen ohne unſer 
Zutun gegebene Erlebnis, uns ſo beeinflußt, daß die Beſtimmung 
des Gegenſtandes und der Situation bereits darin vorweggenom⸗ 
men wird, bedarf es nicht beſonderer im Leben gegebener Motive 
oder beſonderer Willensentſchlüſſe für die im Leben geforderte Ak⸗ 
tion. Die Dekoration will für uns, nimmt uns das Wollen ab 
und macht ſo eine pflichtmäßige Handlung zu einer von ſelbſt 
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getanen. Der durch die Lebensbeziehungen auf Trauer nicht Vor⸗ 
bereitete wird durch die Trauermuſik in Traurigkeit verſetzt. Und 
eine feierliche Kirche ſtimmt uns andächtig, obwohl doch der All⸗ 
gegenwärtige an jedem Orte nahe ſein ſollte. Auch das weiß jeder, 
wie trotz Müdigkeit und Unluſt ein fröhlicher Marſch von neuem 
die Stimmung des Marſchierens ſchafft. Da geht das Marſchieren 
von ſelbſt, bedarf es nicht des gezwungenen Entſchluſſes. So iſt 
die dekorative Kunſt — weit entfernt auch hier ein Luxus zu 
ſein — geeignet, dem ganzen Leben das Müſſen zu nehmen, ohne 
die Pflichten zu beſeitigen. Gibt es doch Räume, die uns zu dem 
Ausdruck hinreißen, daß es eine Luſt ſei, darin zu arbeiten. Mit 
Hilfe der Dekoration erhält das ganze Leben die Leichtigkeit und 
Freiheit, die wir ſonſt im Erlebniskunſtwerk finden, und anſtatt 
uns aus dem Leben herauszuführen, hält ſie uns darin feſt, in⸗ 
dem ſie das ganze Leben zur Kunſt macht. 

Dazu kommt noch eins. Die reinliche Scheidung des Dekora⸗ 
tiven und der Erlebniskunſt, die wir hier durchgeführt haben, hält 
die Praxis des Kunſtgewerbes oder der angewandten Kunſt nicht 
feſt, und die dadurch bedingte Modifikation des Aſthetiſchen wird 
nie ſo rein durchgeführt. Schon dadurch, daß die Dekoration eine 
Zutat und ein, wenn auch im Hintergrund bleibendes, Erlebnis 
war, wurde das Leben in dieſem Momente auch reicher, leben⸗ 
diger. Die Praxis des Schmückens beſchränkt ſich nun nicht dar⸗ 
auf, nur das auszubilden, was ſtrenge Beziehung zum eigentlichen 
Lebensinhalt hat, ſondern ſie fügt einen Erlebnisüberſchuß 
hinzu, der ſich in der Muſik als Melodie im Gegenſatz zu den inner⸗ 
vierenden Momenten von Takt und Rhythmus, in der Malerei 
in der mehr oder minder deutlichen Ausbildung des figürlichen 
Elementes kundgibt. Aber auch hier bewährt ſich der Begriff der 
dekorativen Kunſt inſofern, als ſich auch im Erlebnisüberſchuß 
das Maß der Iſolation, Intenſität und Konzentration nach dem 
eigentlichen Lebensinhalt richtet, von der geiſtigen Produktion an⸗ 
gefangen, bei der der Erlebnisüberſchuß gleich O fein muß, alſo 
auch keine Dekoration möglich iſt, weil das ganze verfügbare In⸗ 
tereſſe auf die Arbeit konzentriert iſt, bis zur mechaniſchen Hand⸗ 
arbeit, bei der eine Unterhaltung und reine Erlebniſſe möglich 
ſind, weil die Arbeit in der Region vor ſich geht, die der Dekoration 
vorbehalten ſein ſollte, dem Hintergrund des Bewußtſeins. Das 
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Weſen des Dekocativen und die Modifikation des Aſthetiſchen in 
ihm bleiben deshalb doch die, die wir charakteriſiert haben, und 
jedes dekoratioe Werk iſt mit Rückſicht auf dieſe Beziehung hin zu⸗ 
nächſt zu prüfen und zu beurteilen, ganz gleich, ob in der Praxis 
des Lebens in vielen Fällen wenn nicht die ganze Pſyche ſo doch 
ein Teil der Seele feiert und gleichzeitig durch äſthetiſches Erlebnis 
ausgefüllt werden kann. Diejenigen, die ſich zwar nicht auf den 
reinen Purismus der Zweckgeſtaltung, aber auf den des rein De⸗ 
korativen, etwa des Geometriſch⸗Ornamentalen zurückziehen, wie 
z. B. heute van de Velde, vergeſſen, daß ſie zwar damit dem 
Weſen des Deokrativen gerecht werden, aber nicht den Erforder⸗ 
niſſen, die an die Ausſchmückung des Daſeins überhaupt geſtellt 
werden. In jedem Schmuck iſt eine ſtimmende und eine „belebende“ Wir⸗ 
kung, und beide verhalten ſich zueinander wie dekorative und Erlebniskunſt. 
Natürlich aber wird dem dekorativen Kunſtwerk, d. h. dem, das 
auch mit den belebenden Seiten ſeiner Wirkung zur Ein⸗ und Un⸗ 
terordnung beſtimmt iſt, die größte Gefahr von dieſem belebenden 
Teil her drohen. Durch zu reiche, beſonders zu naturaliſtiſche Aus⸗ 
geſtaltung wird das Intereſſe zu ſtark in Anſpruch genommen 
werden. Alle jene beliebten Scherze wie die Ausbildung eines 
Topfes als Menſchenkopf, von Aſchbechern mit tanzenden Mäu⸗ 
ſen, Spazierſtockgriffen als Frauenleiber wirken dem Gebrauchszweck 
direkt entgegen. Aber dieſe einen niedrigen Geſchmack befriedigen⸗ 
den „Tändeleien“ ſind vom dekorativen Standpunkt ſchließlich nicht 
geſchmackloſer als die mit höchſter Kunſt der Formen⸗ und Far⸗ 
benzuſammenſtellung gearbeiteten Nachbildungen von Käfern und 
Schmetterlingen, die als Schmuck getragen werden ſollen. Dus 
kunſtvollſte Glas, das uns in Form und Farbe das Ideal einer 
Blüte vorzaubert, iſt vom Geſichtspunkt des Trinkgefäßes un⸗ 
dekorativ oder geſchmacklos. Da auch hier die undekorative, ſelb⸗ 
ſtändige Behandlung wie bei der Zerſtückelung eines Bildes in 
Einzelobjekte von der Nachbildung ſelbſtändiger Naturobjekte ab⸗ 
hängt, können wir dieſen Standpunkt den des undekorativen „Na⸗ 
turalismus“ nennen. Wie der dekorative Naturalismus ſich an 
die Materie, das Material gebunden fühlt, ſo der undekorative 
an die Natur und Wirklichkeit. Er ſetzt an die Stelle der Dekoration 
ein ſelbſtändiges Werk. Sein Produkt iſt das Schauſtück, das die 
Neugier herausfordert. 
32 
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Der uſthetizismus dagegen ſetzt wohl eine Empfänglichkeit für 
das Dekoratioe voraus, aber da die Zwecke des Lebens fehlen, iſt 
das Dekorative doch iſoliert und wird zum ſelbſtändigen Erleben, 
ſei es, daß die Reizbarkeit des Aſtheten trotz der Zurückhaltung 
der Dekoration ſie intenſio genug empfindet, oder daß die Phan⸗ 
taſie ins Spiel tritt, die dekorativen Eindrücke zu beleben. Wie 
das mit Hilfe der Einfühlung geſchieht, davon war ſchon die Rede. 
Auch hier hört die Dekoration auf, Stimmung zu ſein, ſie wird 
ſelbſtändiges, iſoliertes Erlebnis. 

Romantiſcher Aſthetizismus dagegen iſt jene Lebensverfaſſung, 
bei der die Stimmung des Dekorativen, alſo ſeine untergeordnete 
Beziehung zum Leben das Leben erſetzen muß. Hier ſind die Ge⸗ 
ſühle und Wollungen des Lebens wieder nicht kräftig genug, ſich 
nach außen Geltung zu verſchaffen, und infolgedeſſen hilft das ſtim⸗ 
mende Erleben der dekorativen Eindrücke ſie realiſieren. Die Ro⸗ 
mantiker ſuchen deshalb in der Natur die Stimmungen auf, die 
ihnen das Leben geben ſollte, ſie umgeben ſich mit ſtimmungs⸗ 
vollen Dekorationen, oder ſie warten ſtimmungsvolle Gelegenhei⸗ 
ten ab, weil allein mit deren Hilfe ihre ſeeliſche Verfaſſung ſich 
auswirken kann. Hier iſt zwar die Dekoration in Beziehung zu 
Lebensvoerfaſſungen geſetzt, aber als herrſchend, dieſe bedingend oder 
erſt ſchaffend. Romantiſche Naturen ſind deshalb die, die immer 
in Stimmung ſein müſſen, um etwas von ſich geben zu können, 
die ſo die Stimmung völlig über ſich Herr werden laſſen und erſt 
mit Hilfe des Aſthetiſchen ein Leben zu führen imſtande ſind. Hier 
richtet ſich alſo das Leben nach der Dekoration. 


C. Reklamekunſt und herausfordernde Eigenbedeut⸗ 
ſamkeit der Wahrnehmung. 


Wenn nicht neuerdings Beſtrebungen rührig am Werke wären, 
das Plakat der künſtleriſchen Bearbeitung zuzuweiſen und es äſthe⸗ 
tiſch zu veredeln, ſo würde man vielleicht überhaupt nicht darauf 
kommen, die Reklame zur Aſthetik in Beziehung zu ſetzen und 
die Möglichkeit einer Modifikation des Aſthetiſchen durch Reklame 
ins Auge zu faſſen. Keineswegs meinen wir aber damit jene Bil⸗ 
der, die bei Gelegenheit einer Reklame hervorgebracht werden, ohne 
im geringſten durch ſie beſtimmt zu werden. So gibt es zwar Pla⸗ 
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kate, die mit vollendeter Kunſt Bilder aus der Umgebung einer 
berühmten Heilquelle vorführen und zſogar möglich machen, ſolche 
Bilder als belebenden Schmuck uns in die Stube zu hängen. 
Dennoch wird man dieſe Bilder als wenig plakatmäßig empfinden 
und behaupten, Plakate, die ſolche Erlebniskunſtwerke ſchaffen, ha⸗ 
ben ihren Zweck verfehlt, weil nichts mehr von Reklame in ihnen 
verbleibt. Das Problem iſt wieder eine Beziehung des Aſthetiſchen 
zur Reklame, ohne daß das Weſen der Reklame darunter leidet. 

Zunächſt ſcheint ja Reklame der ſtärkſte Gegenſatz zu der Zweck⸗ 
loſigkeit und Inſichgeſchloſſenheit des Aſthetiſchen überhaupt. Denn 
ſie iſt unlöslich mit Vorteil, Gewinnſucht, mit der Praxis des 
Lebens verknüpft, ja mit der Praxis des Lebens, der man am 
wenigſten äſthetiſche Haltung, auch in bezug auf Dekoration, zutraut, 
der geſchäftlichen. Denn auch der dekorativen Zweckmäßigkeit, der 
Stimmung iſt die Reklame entgegengeſetzt. Sie will uns nicht 
ſtimmen, ſondern beſtimmen, nicht im Hintergrund bleiben, ſondern 
laut und vernehmlich ſchreien. Ein echtes Plakat als Dekoration 
in unſerer Umgebung iſt ein unausdenkbarer Gedanke. Die deko⸗ 
rative Geſtaltung eines Plakates andererſeits läßt nicht viel von der 
Reklame übrig. 

Suchen wir die Beziehung, die zwiſchen Reklame und eigenbe⸗ 
deutſamen Wahrnehmungen beſtehen kann, ſo finden wir dieſe nicht 
am Ende des Reklameerlebniſſes, denn dort weiſt es ja über ſich 
hinaus, auf einen Zweck, der im praktiſchen Leben bedeutſam wird, 
dort vermittelt es uns eine Erfahrung, die wir auf die geſchäft⸗ 
liche Regulierung unſeres Daſeins beziehen müſſen. In dieſer Hin⸗ 
ſicht iſt Reklame alſo ganz und gar demonſtrativ. Anders da⸗ 
gegen am Anfang. Die Reklame ſetzt ja voraus, daß unſere Auf⸗ 
merkſamkeit noch nicht auf das, was ſie anpreiſt, gelenkt iſt, daß 
noch kein Anknüpfungspunkt gegeben iſt. Wir ſind mit anderen 
Gedanken als an das angeprieſene Objekt erfüllt, und dieſe Ge⸗ 
danken gehen in einer Richtung, die an dem Objekt der Reklame 
vorbeiführt. Aus dieſer Richtung will uns die Reklame heraus⸗ 
reißen, um unſere Aufmerlſamkeit zunächſt auf ſich zu konzentrie⸗ 
ren. Hier am Anfang iſt alſo eine Ahnlichkeit mit dem Aſthetiſchen 
vorhanden, und zwar mit den Beſtimmungen der Iſolation, In⸗ 
tenſität und Konzentration, indem auch die Reklame uns durch inten⸗ 
ſive und konzentrierte Eindrücke für ſich erobern und von allem 
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anderen abziehen will. Die Wirkſamkeit der Iſolation des Reklame⸗ 
erlebniſſes kennt der, der eine Geſchäftsannonce unter den Fami⸗ 
lienanzeigen oder im politiſchen Teil der Zeitung untergebracht 
haben möchte, oder der auf einem einſamen Felſen im Meere den 
Vorbeifahrenden in großer Schrift entgegenleuchten läßt: Sun- 
lights-Soap die beſte. Die Intenſität aber, das Schreiende, ſinnlich 
Starke iſt von der Reklame unzertrennlich, je lauter, je beſſer; 
ebenſo die Konzentration, das Sehen mit einem Blick. Die Zuſam⸗ 
menfaſſung ſteigert ſich in der Reklame zur höchſten Prägnanz. 

Die Kunſt der Reklame iſt zunächſt die Kunſt, unſere Aufmerk⸗ 
ſamkeit zu erwecken. Als ſolche hat ſie die Fähigkeit mit der äſthe⸗ 
tiſchen Unterbrechung gemeinſam, uns aus dem Lebenszuſam⸗ 
menhang herauszureißen, uns abzulenken. Dennoch braucht dieſe 
Ablenkung noch keine äſthetiſche zu fein. Der Mann, der im Plakat 
mit geladenem Revolver auf uns zielt und uns einen Moment 
zwingt, jede ſeiner Bewegungen angſtvoll zu verfolgen, reißt uns 
aus einem Lebenszuſammenhang in einen anderen hinein. Das 
Plakat wird hier nicht äſthetiſche Unterbrechung, ſondern Nötigung. 
Aſthetiſch wird dagegen das Plakat, wenn die Erregung unſerer 
Aufmerkſamkeit uns einen äſthetiſchen Genuß verſpricht, Reklame, 
wenn es dieſes Verſprechen auf die Dauer nicht hält, ſondern dieſes 
Vergnügen benutzt, uns nun auch für die praktiſche Sache zu ge⸗ 
winnen, jo etwa, wenn im dichteſten Verkehr des Potsdamer Plat⸗ 
zes plötzlich über den Häuſern ein Feuerwerk losgeht, von ein⸗ 
fachſten aufleuchtenden Lichtkugeln beginnend, zu Reihen und 
Strahlen ſich ſteigernd, den Eiligen alſo nötigt, zu ſchauen und 
zu genießen, bis in ſolcher Leuchtkugelſchrift ſchließlich eine Ziga⸗ 
rettenmarke „Saleim Aleikum“ klar vor uns ſteht. Oder während 
wir die Zeitung durchſehen und uns zur äſthetiſchen Erholung auf 
das Feuilleton ſtürzen, leſen wir dort eine ſpannende Geſchichte 
mit Verwicklungen, Streit und Totſchlag, was alles nicht ſtattge⸗ 
funden hätte, wenn die geſchilderten Perſonen rechtzeitig in dem 
oder jenem Geſchäfte ihre Einkäufe gemacht hätten. Das äſthetiſche 
Erlebnis bleibt nur ein Köder, und die Konzentration beſteht nicht 
nur darin, dies Erlebnis uns zwingend zu ſuggerieren, ſondern 
auch es mit dem realen Zweck paſſend, notwendig zu verbinden, 
damit wir das Vergnügen des äſthetiſchen Erlebens auch mit dem 
angeprieſenen Objekt wirklich verbinden und uns nicht ärgern, aus 
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dem äſthetiſchen Erlebnis wieder in die Proſa des Lebens her⸗ 
ausgeriſſen zu werden. So iſt die äſthetiſche Iſolierung der Wahr⸗ 
nehmung, durch die ſie eigenbedeutſam wird, in der Reklame nur 
eine einjeitige, ſie iſt am Anfang da, um am Ende in Fremdbe⸗ 
deutung überzugehen. 

Dieſe Beziehung der Reklamekunſt zur Aſthetik iſt der Grund, 
daß viele Reklamekunſtwerke in der Aſthetik mit behandelt ſind 
und ohne dieſen Geſichtspunkt der Aſthetik der Reklame ſchief be⸗ 
urteilt wurden. Reklamepoeſie ſind alle Fabeln, die das äſthetiſche 
Intereſſe an der ſpannenden Geſchichte ſo geſchickt für die Moral 
der Geſchichte auszubeuten wiſſen, überhaupt alle Tendenzpoeſie 
unterliegt der Aſthetik der Reklame; ferner das ganze Gebiet der 
Rhetorik, bei dem man nie recht weiß, ſoll man den. Schönredner 
am höchſten ſtellen oder den, der auf jede Rhetorik verzichtet. Die 
Entſcheidung liegt im Weſen der Reklame. Der Vortrag macht des 
Redners Glück, aber doch nur, wenn es nicht bei leerer Deklama⸗ 
tion, beim Schmuck wie Zitaten und ſchönem Pathos der Rede 
bleibt. 


So gibt es außer dekorativem Schmuck auch einen Reklame⸗ 
ſchmuck, ja ein großer Teil des Schmuckes der Menſchen hat den 
Sinn, ſich hervorzutun, Reklame für ſich zu machen, beſonders 
auf dem Heiratsmarkt des Lebens. Auch da iſt die Reklame ſehr 
wohl mit Aſthetik zu vereinigen. Es it nur dafür zu ſorgen, daß 
es nicht bei dem äſthetiſchen Erlebnis bleibt, daß man ſich nicht 
wie der „Geck“ zum Schauſtück macht. 

Reklamemuſik ſind alle Signale, die ſich dem Ohre einſchmei⸗ 
cheln und doch eine beſtimmte Hinweiſung geben auf das, was 
getan werden ſoll. 

Wie die Dekoration auch im Erlebniskunſtwerk ſelber Platz ha⸗ 
ben kann als Begleitung, ſo kann auch die Reklame auf ein Er⸗ 
lebniskunſtwerk hinweiſen und die Wahl der äſthetiſchen Gelegen⸗ 
heit beeinfluſſen, ja ſich unmittelbar mit dieſer verbinden, wie das 
Vorſpiel mit dem Anklingenlaſſen der verſchiedenſten Motive, das 
Vorwort, in dem wir durch Frechheit dem Leſer imponieren oder 
durch geheuchelte Beſcheidenheit günſtig ſtimmen, jedenfalls aber 
hinweiſen auf das, was wir ihm zumuten, und das Vorgericht 
mit ſeinen gewürzten und appetitreizenden Sachen, die ſelbſt noch 
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hors d’auvre, außerhalb der eigentlichen Tafelfreuden ſtehen. Auch 
in ihnen kann die Aſthetik der Reklame ſich bewähren. 


Immer aber handelt es ſich darum, daß alles, was unter den 
Begriff der Reklame fällt, nicht ganz äſthetiſches Erlebnis werden 
kann, ohne aufzuhören Reklame zu fein, und daß die äſthetiſche 
Veredelung nur darin beſtehen kann, mit Hilfe äſthetiſcher Er⸗ 
lebnisvorſpiele und Vorſpiegelungen eine Sache anzupreiſen und 
ihr einen Wert zu verſchaffen, der ihr von ſich aus nicht zukommt. 
So kann die Aſthetiſierung der Reklame ein Mittel werden, die 
ſchlechtere Sache zur beſſeren zu machen, zu überreden, ſtatt zu 
überzeugen, und reiht ſich deshalb auch allen Künſten und Kniffen, 
eine Sache anzupreiſen, ein. Auch die Aſthetik hebt ſie darüber 
nicht hinweg. 

Die Beurteilung der Reklame kann deshalb auch nur vom Stand⸗ 
punkt des Lebens, der Ethik erfolgen. Die Aſthetik kann nicht 
entſcheiden, ob Reklame ſein ſoll oder nicht, ob der fromme Be⸗ 
trug geduldet werde oder nicht. Deshalb bleiben alle Aſthetiken 
einſeitig, die Tendenzpoeſie wie die Fabeln entweder aus der Kunſt 
und dem Bereich des Aſthetiſchen überhaupt verwieſen wiſſen wol⸗ 
len oder das Heil dieſer Künſte darin ſehen, daß ſie uns reine Er⸗ 
lebniskunſtwerke ſchaffen. Die Gefahren der Reklame und beſon⸗ 
ders der äſthetiſchen Reklame liegen ja auf der Hand. Aber das ſind 
Fragen, die von höherer Warte aus zu beantworten ſind und 
um ſo leichter beantwortet werden können, je klarer man ſich des 
Begriffes der äſthetiſchen W als Modifikation des Aſtheti⸗ 
ſchen iſt. 


Ein Geſichtspunkt drängt ſich dabei durch die Beziehung zum 
äſthetiſchen Erlebnis hervor. Die Reklame fällt im allgemeinen aus 
der äſthetiſchen Gelegenheit heraus und unter den Begriff der 
äſthetiſchen Unterbrechung. Soll ſie die Gunſt, die ſie gewinnen 
will, nicht von vornherein verſcherzen, ſo muß ſie darauf bedacht 
ſein, nicht zu ſtören oder am falſchen Platze zu ſein: Reklamen in 
erhabener Natur ärgern, aber beſtimmen nicht. Deshalb hängt 
mit der unterbrechenden Wirkung des Reklameerlebniſſes ihre Präg⸗ 
nanz zuſammen. Je kürzer, je ſchlugender, deſto beſſer. Immer 
wird die Intenſivierung die Bedeutſamkeit der Wahrnehmung in 
erſter Linie ſteigern, die Konzentrierung dagegen zurücktreten. Diefe 
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if weſentlich Komprimierung. Der Witz und der zündende Funke 
find bevorzugte Mittel der Reklame. 

' Naturalismus, Aſthetizismus und Romantik aber würden fich i in 
der Weiſe auf die Aſthetik der Reklame ftürzen, daß der erfte durch 
Wiedergabe reicher und natürlicher Situationen die Reklame zu 
ſelbſtändigen Bildern ausarbeitet, der zweite gerade die modifi⸗ 
zierten Eigenbedeutungen der Wahrnehmungen im echten Plakat 
als ſelbſtändige äſthetiſche Eindrücke genießt, oder auch enttäuſcht 
iſt, wo die Reklame ſich bemerkbar macht, die dritte aber die Be⸗ 
ziehung der Erlebnisvorſpiegelung zum Kaufobjekt für bare Münze 
nimmt und ihr Wollen durch den Nimbus der Reklamekunſt in 
erſter Linie beſtimmen läßt. Nur wird die Romantik an Plakaten 
und Reklamekünſten ſich ſeltener ein Objekt ſuchen, da die Proſa 
des Gegenſtandes, der durch die Aſthetik mit Nimbus verſehen iſt, 
dem romantiſchen Schwärmer ſich meiſt für ſeine Träume ver⸗ 
ſchließt, oder es müßte ſich etwa um den romantiſchen Aufputz von 
Zigeunern und Varieté ſternen handeln, die den Unerfahrenen in 
ſeine Träume hinein verfolgen. Die Vorliebe für dieſen „Flitter“ 
haben die Romantiker oft genug literariſch dokumentiert. Auch die 
Vorliebe der Romantiker für die katholiſche Religion beruht auf 
dieſer prédilection d'art, dieſer Neigung, ſich durch die Szenerie, 
die Aufmachung beſtimmen zu laſſen. Leichter aber als den Ro⸗ 
mantikern iſt das Geſchäftsplakat den Aſtheten als rein künſt⸗ 
leriſches Erlebnis möglich, ſo daß die beſondere Reizbarkeit und 
Genügſamkeit des Aſthetizismus an kurzen Erlebniſſen dazu geführt 
hat, moderner Kunſt überhaupt einen Anſtrich von Plakat zu ge⸗ 
ben, wozu man bedenken muß, daß die Abſtumpfung des Aſtheti⸗ 
zismus die Aufdringlichkeit der Reklame wohl erträgt und, da 
das ganze Leben ſich aus äſthetiſchen Erlebniſſen zuſammenſetzt, 
es auch keine eigentlichen Unterbrechungen geben kann. Was ſtört, 
iſt deshalb auch nicht die Unterbrechung, ſondern daß es nicht bei 
der Unterbrechung bleibt, daß das Plakat ins Leben wieder hinein⸗ 
führt. Daher iſt die Beziehung des Aſthetizismus zur Reklame die, 
daß er nicht nur das Plakat ganz äſthetiſiert, ſondern auch das 
äſthetiſche Erlebnis im Plakatſtil ausbildet. 
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III. Aſthetiſche Elementarverhältniſſe. 


A. Individualität. 


Unter äfthetifchen Elementarverhältniſſen ſollen gewiſſe Teil⸗ 
inhalte des äſthetiſchen Erlebniſſes in einfachſter Form behandelt 
werden, und zwar ſolche, die infolge gewiſſer iſolierender Fak⸗ 
toren an ſich äſthetiſch werden können, wie z. B. die einfachſten 
geometriſchen Figuren, die Rhythmen und die Harmonien von Far⸗ 
ben und Tönen. Die Unterſuchung dieſer elementarſten Verhält⸗ 
niſſe in den Wahrnehmungen iſt das Hauptgebiet der experimen⸗ 
tellen Aſthetik, deren wertvolle pſychologiſche Ergebniſſe äſthetiſch 
aber doch nur dann fruchtbar gemacht werden, wenn dieſe elemen⸗ 
taren und einfachſten Fälle zum Ganzen des äſthetiſchen Erleb⸗ 
niſſes in Beziehung geſetzt werden. Denn nichts iſt irrtümlicher als 
die Meinung, daß das Gefallen oder die Bevorzugung gewiſſer 
einzelner und einfacher Fälle unter den Sonderbedingungen des 
wiſſenſchaftlichen Experimentes auch nur im geringſten über den 
Genuß eines Kunſtwerkes etwas ausſagen. Man unterliegt dabei 
immer der Gefahr, ſich das äſthetiſche Erlebnis und das Kunſtwerk 
als eine Summe einzelner elementarer Verhältniſſe zu denken, und 
verwechſelt Geiſteswiſſenſchaft mit atomiſtiſcher Naturwiſſenſchaft. 
Vielmehr müſſen zunächſt erſt dieſe Fragen beantwortet werden, 
ob denn ein ſolches Element überhaupt jemals allein im äſtheti⸗ 
ſchen Erlebnis auftritt, und wenn es dies tut, welche Wirkung ſich 
an ſeine Einfachheit knüpft, wie es ferner ſich einem größeren 
Ganzen einordnet und dieſes modifiziert, und vor allen Dingen, 
welche Beziehungen es zum äſthetiſchen Verhalten überhaupt und 
zu den äſthetiſchen Modifikationen der eigenbedeutſamen Wahr⸗ 
nehmungen in der Erlebniskunſt, dekorativen Kunſt und Reklame⸗ 
kunſt hat. Mit Rückſicht auf dieſe Modifikationen und die über⸗ 
ragende Stellung der Erlebniskunſt beginnen wir mit einem Ele⸗ 
ment, deſſen Bedeutung überhaupt noch nicht recht gewürdigt iſt 
und das als Element und Grundlage des äſthetiſchen Erlebniſſes 
überhaupt noch nicht erkannt iſt. Wir beginnen, mit der Indivi⸗ 
dualität. 

Zur Individualität gehören vor allem zwei Eigenschaften, To⸗ 
talität und Originalität. Ein Individuum iſt ein Ganzes, in 
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ſich Geſchloſſenes, ekwas, das nicht geteilt werden kann und nicht 
aus einer bloßen Summe von Einzelheiten beſteht. Ein ſolches 
Ganze iſt in der Muſik die Melodie. Sie hat Anfang und Ende, 
über die hinaus wir nicht Fragen ſtellen. Löſt man ſie aber in 
ihre Beſtandteile auf, ſo läßt jeder dieſer Teile unbefriedigt, treibt 
zur Frage, wie es weiter geht. Erſt eine beſondere Art der Syn⸗ 
theſe in der Abfolge der einzelnen Elemente macht die Melodie 
zu dem einheitlichen Ganzen, von dem wir, wenn wir es kennen, 
nur einen Teil zu hören brauchen, um ſofort das Ganze zu repro⸗ 
duzieren. Der aber, der die Melodie nicht kennt, würde ganz ratlos 
davor ſtehen, wenn ihm alle Einzelheiten gegeben wären, aber 
nicht die zum Ganzen ſich verknüpfende Abfolge. So ſehr iſt dieſe 
Totalitüt der Melodie etwas Selbſtändiges und von den Einzel⸗ 
heiten unabhängig, daß ich alle Töne verändern, z. B. in eine 
höhere oder tiefere Tonlage transponieren und von anderen In⸗ 
ſtrumenten ſpielen laſſen kann, und dennoch die Melodie als ein 
zur Einheit verknüpfendes Band dieſelbe bleibt. Andrerſeits wird 
aus dem individuellen Ganzen um fo mehr eine blof;e Summe und 
Abfolge, je mehr ſich alle Einzelheiten gleichen. Eine Wieder⸗ 
holung gleicher Töne kommt nicht zu einem notwendigen Ende. 
Sie läßt uns vielleicht zählen, wieviel Töne es ſind, aber ein 
höheres Ganze, eine Einheit wird nicht daraus, und bei jedem 
folgenden Ton kümmern wir uns nicht mehr um den vorhergehen⸗ 
den. In der Malerei iſt die geſchloſſene Figur die der Melodie ent⸗ 
ſprechende Individualität, die auch an Individualität verliert, je 
gleichförmiger die Richtungen ſich folgen. In der Poeſie, der 
Sprachkunſt iſt es der Satz, deſſen einzelne Teile, Haupt⸗ und 
Nebenſätze und Wörter ebenfalls abwechſeln müſſen, um aus einem 
gleichförmigen Geplapper ein ſinnvolles Ganze, eine Individuali⸗ 
tät zu werden. | 

Zur Individualität gehört aber weiter Originalität. Je 
eigenartiger ein ſolcher Komplex als Ganzes iſt, mögen uns alle 
einzelnen Teile auch noch ſo bekannt ſein, um ſo individueller tritt 
es auf. Je öfter dagegen dieſes Ganze vorkommt, je mehr es 
anderen gleicht, deſto typiſcher, unindividueller iſt es. Zur Indi⸗ 
vidualität gehört alſo Beſonderheit, Verſchiedenheit von allen übri⸗ 
gen ein Ganzes bildenden Geſtalten. Die äuſſerſte Form der Ori⸗ 
ginalität des Individuellen ſtellt deshalb die Einmaligkeit in räum⸗ 
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licher und zeitlicher Beziehung dar. Eine Statue, die nur einmal 
exiſtiert, eine Melodie, die wir noch nie gehört haben, verlieren 
an Originalität bei jeder raunzzeitlichen Wiederholung. 

Um das Verhältnis der Individualität zur Aſthetik zu erken⸗ 
nen, iſt es nötig, ſie auf die Rolle hin zu betrachten, die ſie im 
äſthetiſchen Erlebnis und im praktiſchen Leben ſpielt. Es gilt zu 
zeigen, daß ſie für das äſthetiſche Erlebnis Außerordentliches lei⸗ 
ſtet, während die Praxis des Lebens überall auf das Typiſche 
und Geſetzmäßige zielt. 

Das gilt in allererſter Linie von dem Erkennen. Alle Erkennt⸗ 
nis iſt darauf gerichtet, das Beſondere und Individuelle zu Grup⸗ 
pen von Typen zuſammenzufaſſen, die allgemeinen Geſetze in ihnen 
zu finden und jeden neuen, beſonderen Fall dem allgemeinen Ge⸗ 
ſetz zu unterwerfen. Von dem Einzelfall zum Allgemeinbegriff 
fortzuſchreiten, iſt überall das Verfahren der Wiſſenſchaft. Der 
Allgemeinbegriff iſt ihr Ideal. Und noch mehr. Die moderne 
Naturwiſſenſchaft ſucht auch alle Geſtalten und Einheiten aufzu⸗ 
löſen in eine Summe gleichmäßiger Elemente und Vorgänge, in 
Atome, Moleküle und Schwingungsprozeſſe. Von dem einheitlichen 
Ganzen verſchiedenartiger Glieder läßt fie nichts übrig, es wird 
alles zur Zahl gleichartiger Elemente. 

Genau ſo verfahren wir aber auch in der Praxis des Lebens. 
Wo wir die Dinge gebrauchen wollen, da intereſſiert uns ihre 
Individualität nicht, wir ſehen nur auf den Stoff oder das Quan⸗ 
tum, wie bei einem geſchlachteten Ochſen Gewicht und Güte des 
Fleiſches wichtiger ſind als Geſtalt und Individualität. 

Aber auch dort, wo wir einem Gegenſtand ſeine Form laſſen, 
einem Korb, einem Topf, da taxieren wir ſeinen Wert nach ſeiner 
Brauchbarkeit für einen Zweck, den er erfüllt, nach einer Regel, 
der er unterworfen iſt, und nicht anders die Menſchen, ſobald wir 
mit ihnen in praktiſche Beziehungen treten, obwohl wir doch ge⸗ 
rade bei den Menſchen die Eigenart eines jeden zu reſpektieren 
geneigt ſind. Was in der Wiſſenſchaft Arten und Gattungen ſind, 
ſind im Leben die Berufe. Wie weit jedes Individuum einen 
Beruf erfüllt, entſcheidet über ſeinen ſozialen Wert, nicht ſeine 
Individualität. So ſehr ſpielt in den Berufen das Allgemeine 
eine Rolle, daß ſogar das Individuelle am Menſchen äußerlich 
mit Hilfe einer Uniform der Gleichartigkeit der Berufspflicht un⸗ 


Individualität in Wiſſenſchaft und Ethik 77 


J ¼¼ 0 nur neu 
terworfen wird. Auch alle Sittlichkeit unterwirft den Menſchen 
allgemeinen Regeln und Geſetzen und beurteilt ihn nach ſolchen. 
Nur ein ethiſches Verhältnis gibt es, in dem die Individualität, 
die Beſonderheit eine Rolle zu ſpielen ſcheint, das des Eigen⸗ 
tunts. Damit jemand Arzt, Vater, Freund iſt, muß er allgemeine 
Bedingungen des Arztes, Vaters und Freundes erfüllen, dazu 
braucht er nicht Individualität, und je beſſer ein Arzt iſt, deſto 
erwünſchter iſt es, daß mehrere von dieſer Sorte exiſtieren. Daß 
aber jemand mein Arzt, mein Vater, mein Freund iſt, daß ein Haus 
mir gehört, daß ich darin wohne, das erfordert, daß ich ſie von 
anderen unterſcheiden kann, daß alſo irgendeine Beſonderheit ſie 
mir verrät. Aber man erkennt ſehr bald, daß auch darin die 
Individualität nicht voll zur Geltung kommt. Dieſe Beſonderheit 
kann durch ein beliebiges vereinzeltes Merkmal gegeben ſein wie 
bei einem Hauſe durch die Hausnummer; es iſt nicht nötig, daß 
die Perſon oder Sache als einheitliches Ganzes etwas Beſonderes, 
Individuelles ſei. Vor allem aber muß ſich die Individualität in 
dieſem Sinne ſelbſt gleich bleiben, ſie darf nicht den äußerſten 
Grad des Individuellen erreichen, die Einmaligkeit in räumlicher 
und zeitlicher Beziehung. Mein Haus, das ſich von anderen unter⸗ 
ſcheiden muß, damit ich es herausfinde, darf ſich ſelber nicht bei 
jedem Anblick verändern, ſoll ich es als mein Haus, als dasſelbe, 
immer wiederfinden. Mit anderen Worten, in dieſen Fällen iſt 
die Individualität nur ein Hilfsmittel zur Orientierung, das durch 
ein beſonderes Kennzeichen erſetzt werden kann, und den höchſten 
Grad der Originalität, des abſolut Neuen und Einmaligen nicht 
erträgt. Tatſächlich gewinnen beide Formen der Individualität, 
die Ganzheit und Beſonderheit erſt in der Aſthetik ihren vollen 
Wert, erſt hier können ſie Selbſtzweck werden. 

Wenn wir bei einem Gebrauchsgegenſtand auf die Geſtalt als 
Ganzes ſehen und nach dieſem Geſichtspunkt unter verſchiedenen 
wählen, haben wir ein äſthetiſches Intereſſe an ihm. Ein Menſch, 
mit dem ſchwer zu verkehren iſt, wegen der Unberechenharkeit ſei⸗ 
nes Charakters, kann gerade durch ſeine Originalität ein vorzüg⸗ 
licher Geſellſchafter ſein, er unterhält uns, amüſiert uns, er bereitet 
uns ein äſthetiſches Vergnügen. Im äſthetiſchen Erleben gilt die 
Einmaligkeit in jeder Beziehung ſo ſehr, daß viele Kunſtwerke 
nur beim erſten Erleben ihre volle Kraft entfalten. Romane wer⸗ 
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den nur einmal geleſen, und im allgemeinen verlangt das Publi⸗ 
kum das Neueſte vom Neuen. Es iſt die Intenſität des Neuen, 
die Friſche, die die Originalität der Individualität für das äſthe⸗ 
tiſche Erleben wertvoll macht. 

Die Totalität des Individuellen aber bringt es mit ſich, daß wir 
dort, wo ſich bekannte Elemente, Töne, Linien zu einem indi⸗ 
viduellen Ganzen zuſammenſchließen, ein ſich völlig genügendes, 
elementares äſthetiſches Erlebnis haben. Sorgt der Reiz der Neu⸗ 
heit und Beſonderheit dafür, daß wir es beachten, ſo bedingt die 
Totalität, die Einheitlichkeit der individuellen Geſtalt, daß es ſich 
abſchließt, iſoliert, und ſich zuſammenſchließt, konzentriert. Das 
beſte Beiſpiel für eine ſolche elementare Befriedigung des äſtheti⸗ 
ſchen Erlebens bleibt immer das individuelle Gebilde der Melodie. 
Ohne daß hier — abgeſehen vielleicht von einer gewiſſen An⸗ 
nehmlichkeit der Töne — ſonſt eine Bedeutung für uns beſtände, 
feſſelt uns dieſe Verknüpfung einfachſter Elemente zu einem beſon⸗ 
deren und einheitlichen Ganzen. Die Art des Erlebniſſes, die von 
ſeiten des erlebenden Subjektes dabei in Betracht kommt, nennen 
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noch nicht kennen, aufzufaſſen, Töne zu Melodien, Linien zu Figu⸗ 
ren zu kombinieren. Von ſeiten des Künſtlers iſt es der Prozeß 
der Geſtaltung, der dieſe Individualitätserlebniſſe ſchafft. Dieſes 
Erlebnis der Auffaſſung kann in ſeiner Intenſivität dadurch geſtei⸗ 
gert werden, daß die Abfolge der einzelnen Elemente komplizierter 
und eigenartiger wird, die Elemente ſelber in reicherer Zahl auf⸗ 
treten. Es gibt kurz und lang ausgeſponnene, triviale, ſelbſtver⸗ 
ſtänd liche und intereſſante Melodien und Figuren, ſolche, die von 
jedem ſofort aufgefaßt werden, und andere, die Übung und Bega⸗ 
bung vorausſetzen. Oft hört der eine nur eine Summe von Ge⸗ 
rüuſchen, wo ſich dem Geübteren Melodien zuſammenfügen. 

Ein Elementarerlebnis aber bleibt die Individualität deshalb, 
weil ſich nun mit ſeiner Hilfe erſt ein großes und reiches Erlebnis 
aufbaut, nach unten und nach oben. Nach unten, inſofern eine 
Individualität ſich in kleinere Einheiten zerlegen kann, wie eine 
Strophe in ihre Verſe, eine Melodie in ihre Phraſen, eine Geſtalt 
in Haupt, Rumpf und Glieder, kleinere Einheiten, die zwar eine 
Reihe von Elementen bereits zuſammenfaſſen, aber doch in ſich 
keinen Abſchluß, keinen Halt haben. Sie geben noch nicht ein Gan⸗ 
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zes, eine Totalität. Es iſt das Prinzip der Gliederung, das 
in dieſer Weiſe bereichernd wirkt. Nach oben hin aber können 
ſelbſtändige Individualitäten zu einem höheren Ganzen zuſammen⸗ 
treten, Melodien zu einem Satz, Strophen zu einem Sonett, Fi⸗ 
guren zu einer Gruppe, menſchliche Taten zu einer Handlung, 
indem durch die beſondere Geſtalt der einzelnen Melodien, Verſe 
und Figuren, die einen als übergeordnet, die anderen als unter⸗ 
geordnet wirken, die einen als Auftakt, die anderen als Abgeſang, 
als Anfang, Mitte und Ende. So entſteht aus dem äſthetiſchen 
Element der Individualität die äſthetiſche Gruppe. Gliederung 
und Gruppierung aber bilden die Bildungsprinzipien des Erleb⸗ 
nisganzen, der künſtleriſchen Kompoſition. Und es kann ſich ſo⸗ 
wohl in der Gliederung als auch in der Gruppierung noch wieder 
individualiſierende und originelle Geſtaltung betätigen und die 
Auffaſſung bereichern und erſchweren. | 

Auf diefer individuellen Geſtaltung und Kompoſition beruht 
die Spezialiſierung der Künſte und ihre immanente Entwicklung. 
Die Ausbildung der Auffaſſungsgabe iff die Grundlage der künſt⸗ 
leriſchen Erziehung; denn da ſich Individualitäten nur in einem 
gleichartigen Material bilden, Melodien in Tönen, während Farben 
und Töne ſich nicht zur Geſtalt vereinigen, Figuren in Linien und 
Flächen, Sätze in geſprochenen und geſchriebenen Worten, fo iſt 
die Ausbildung ſolcher gegliederten und gruppierten Zuſammen⸗ 
hänge von Individualitäten von der Spezialiſierung eines einzi⸗ 
gen Kunſtgebietes abhängig, und die Auffaſſung von der übung 
und Ausbildung in einem beſtimmten Kunſtgebiet. Um beim Mu⸗ 
ſikhören von leichteren zu ſchwereren Melodien fortzuſchreiten, von 
Melodien zu größeren Kompoſitionen und dem Verſtändnis ihres 
Geſüges, iſt fortſchreitende äſthetiſche Erziehung erforderlich. 

Wo dagegen der Reichtum des Bielartigen den inneren Zu⸗ 
ſammenhang erſetzen ſoll, wo das einzelne ſchon möglichſt wir⸗ 
kungsvoll geſtaltet und mit Reizen geſchmückt wird, da befinden wir 
uns meiſt auf einer unenkwickelten Stufe des äſthetiſchen Ver⸗ 
haltens. So ſind Varieté und Oper mit ihrer Abwechſlung und 
dem Reichtum des einzelnen Eindrucks Formen eines unentwickel⸗ 
teren Geſchmackes. 

Das Auffaſſen von gegliederten Individualitäten und Grup⸗ 
pen iſt ein intellektueller Prozeß, und weil zu ihm lung, Er⸗ 
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ziehung und Studium g gehören, ſo ſind dafür die am beſten dis⸗ 
poniert, die ſich mit dieſem ſpeziellen Material am häufigen be⸗ 
faſſen oder eine ſpezielle Begabung dafür mitbringen. Da wir 
ferner im Verkehr mit Menſchen, im täglichen Leben ſtändig von 
den Ereigniſſen und Lebensoerläufen unterrichtet werden, von 
denen Drama und Roman handeln, ſo finden wir uns in poeti⸗ 
ſchen Zuſammenhängen am leichteſten zurecht. Dagegen iſt Muſik 
ein Gebiet, das für das äſthetiſche Erlebnis ſpeziell vorbehalten 
iſt, für das deshalb Begabung oder Übung in höherem Grade er⸗ 
forderlich iſt. Darin entſpricht die Auffaſſung muſikaliſcher Zu⸗ 
ſammenhänge dem Löſen mathematiſcher Aufgaben. Deshalb ſu⸗ 
chen Unmuſikaliſche ſo gerne das Weſen der Muſik in Gefühlen 
und Lebensbeziehungen, d. h. in dem, was mit reiner muſika⸗ 
liſcher Auffaſſung zunächſt nichts zu tun hat. Einſeitige Steige⸗ 
rung andererſeits der intellektuellen Schwierigkeiten der Auffaſ⸗ 
ſung, übermäßige Komplikation der Gruppierung führt zur Kün⸗ 
ſtelei, d. h. zu einem Part pour Part⸗Standpunkt, einer Kunſt, 
die nur den Gelehrten dern Kunſt, den Kunſtübenden und Künſtlern 
verſtändlich iſt. Dieſe einſeitig geſteigerte Komplizierung der indi⸗ 
viduellen Geſtalt und Gruppe iſt deshalb eine Seite des Akade⸗ 
mismus. Das einſeitig Intellektuelle ſolcher komplizierten, geſucht 
originellen Kompoſitionen bewirkt, daß wir ſie kühl nennen. 
Deshalb iſt die Individualität als Grundlage der Kompoſition 
noch in anderer Hinſicht Element des äſthetiſchen Erlebniſſes, aber 
nicht das volle und ganze äſthetiſche Erleben. Die Individuali⸗ 
tät iſt der mannigfachſten Bereicherung fähig, die das Erlebnis in⸗ 
tenſiver geſtaltet, ſo daß es uns ſtärker packt und erwärmt als die 
bloße Auffaſſung des kompoſitionellen Zuſammenhanges. Dieſe 
bereichernden Zutaten aber können ſich der Individualität völlig 
unterordnen, ſo daß ſie dominiert und die Geſchloſſenheit des Er⸗ 
lebniſſes und ſeinen Zuſammenhalt bedingt, während die berei⸗ 
chernden Momente nur ſchmücken und variieren, ohne damit die 
elementare Grundlage des Erlebniſſes zu ändern. So können ſich 
Farbe und Ton der Melodie und Form hinzugeſellen, und beide 
ſind der mannigſachſten Steigerung und Verfeinerung zugänglich, 
die Begleitung kann als Kontraſt, als abhebende Folie, oder als 
angepaßte Stimmung, interpretierend, hinzutreten. Gefühle und 
menſchliche Bedeutſamkeiten, wie ſie in der Poeſie beſtändig wir⸗ 
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ken, können ſich an die Individualität anſchließen. Die Ark des 
Vortrags, das Tempo und die abjolute Größe, das Laut und 
Leiſe modifizieren die Wirkung, und auch äußerliche Verzierun⸗ 
gen, wie Schmuckſtücke an einer Geſtalt, Triller und Vorſchläge 
in der Muſik beleben das Intereſſe. Ganz im allgemeinen läßt 
ſich ſagen, daß Auffaſſung und Stärke des jeweiligen Eindrucks, 
daß Individualität und ihre bereichernden Attribute in reziprokem 
Verhältnis zueinander ſtehen. Je intereſſanter die Individualität 
iſt, je ſchwieriger die Auffaljung) um fo mehr kann fie auf ſchmük⸗ 
kende Reize und ethiſche Bedeutung verzichten, umgekehrt, je rei⸗ 
cher der Eindruck, deſto einfacher kann das Motiv ſein. So wirken 
die Bilder des Franz Hals durch das Intereſſante einer origi⸗ 
nellen Phyſiognomie und Poſe, Rembrandts ſchlichte Köpfe mehr 
durch Tiefe des Ausdrucks, durch Bedeutung. Die Durchführung 
eines intereſſanten Themas in einem Allegroſatz einer Beetho⸗ 
venſchen Sonate beſchäftigt uns durch ihren klaren Zuſammenhang, 
die Melodie eines Trauermarſches dagegen entſchädigt durch Ge⸗ 
fühlstiefe für die Einfachheit des Motivs und die Monotonie der 
Wiederholung. Eine Kunſt, die von Perſonen und Handlungen im 
Bilde berichten möchte, läßt mit Vorteil die Farbe überhaupt weg 
und wendet ſich an die Griffelkunſt, um nur den geiſtigen Zu⸗ 
ſammenhang auffaſſen zu laſſen, eine Kunſt, die dagegen möglichſt 
durch die Pracht und Reinheit der Farben wirken möchte, wählt 
mit Vorteil die einfachen Gegenſtände eines Stilleben s. Wie ſehr 
aber die Erlebniskunſt doch immer die Individualität verlangt 
und in ihr allein in ihrem Elemente iſt, ohne welches ſie ſchwer 
den Zuſammenhalt und Zwang eines Erlebniſſes erreicht, lehrt die 
Tatſache, daß das Programm einer extrem ſinnlichen Kunſt, nur 
durch Farben oder Töne zu wirken, ſich nie ganz rein hat erfüllen 
laſſen, daß in der Muſik noch immer ein Thema zurückbleibt, und 
im Stilleben einige, wenn auch noch ſo nichtige Gegenſtände den 
Halt für das Farbenerlebnis abgeben und ein apartes, d. h. be⸗ 
ſcheiden originelles Arrangement zulaſſen. Die Sinne aber, deren 
Eindrücke ſich nicht zur Totalität eines individuellen Ganzen ver⸗ 
knüpfen laſſen, wie Geruch und Geſchmack, ſind von jeher, und vom 
Standpunkt der Erlebniskunſt mit Recht, als niedere Sinne ge⸗ 
kennzeichnet worden. | 

Die Theorie, die der Individualität und der gliedernden und 
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gruppierenden Kompoſition gerecht wird, iſt die, die das Weſen 
des Kunſtwerkes als Einheit in der Mannigfaltigkeit be⸗ 
zeichnet. In der Tat iſt das Weſen der individuellen Geſtaltung 
kaum beſſer zu treffen als mit dieſem Ausdruck. Nur müſſen wir 
uns bewußt ſein, daß damit nur die Elementarverhältniſſe der 
Erlebniskunſt bezeichnet ſind, nicht die der dekorativen und Re⸗ 
klamekunſt, und von der Erlebniskunſt auch nur die elementaren, 
die grundlegenden Momente, an die angeknüpft noch eine reiche 
Ausgeſtaltung des Erlebniſſes nach ſinnlicher und geiſtig⸗ethiſcher 
Beziehung hin möglich iſt. 

Auch der Individualität gegenüber verhalten ſich Naturalis⸗ 
mus, Aſthetizismus und Romantik verſchieden. Von Naturalis⸗ 
mus im eigentlichen Sinne kann ja nur die Rede ſein, wenn 
der Stoff gewählt, nicht ſelbſt erſt gebildet iſt, wenn ſich alſo die 
Darſtellung nach einem in der Natur vorhandenen Vorbild rich⸗ 
ten kann. Dann aber iſt es das Weſen des Naturalismus, den 
Gegenſtand in allen Einzelheiten genau nachzuahmen, alle Züge 
des Vorbilds zu kopieren. Das Originelle und Beſondere wird in 
der Wiedergabe einzelner abnormer Merkmale, etwa einer Warze 
oder Narbe eines Geſichtes geſucht. Abgeſehen von ſolchen zufälli⸗ 
gen abnormen Merkmalen kann aber das Geſicht durchaus ge⸗ 
wöhnlich und trivial ſein, oder es kann die Charakteriſierung eines 
individuellen Geſichtes geradezu darunter leiden, daß der Künſt⸗ 
ler nicht auf das Beſondere des individuellen Ganzen eingeht, 
ſondern ſich ſtatt deſſen an Einzelheiten heftet. So kann auch ein 
Dichter verſuchen, durch eine originelle Redensart eine Perſon zu 
charakteriſieren, die im Grunde ganz typiſch iſt. Die genaue Wie⸗ 
dergabe von Dialekt und individueller Ausſprache von Perſonen 
moderner Dichtungen kann mit einer trivialen, unindividuellen 
Handlung zuſammenbeſtehen, während umgekehrt in einer Dich⸗ 
tung wie Goethes Iphigenie typiſche Geſtalten, Repräſentanten 
des allgemein Menſchlichen mit einer im ganzen individuell, be⸗ 
ſonders geſtalteten Dichtung zuſammenwirken. Denn nur auf den 
Zuſammenhang des künſtleriſchen Ganzen kommt es an. Künſtle⸗ 
riſche Porträts, in denen die für die Individualität weſentlichen 
Züge herausgehoben ſind, können deshalb wahrer und ähnlicher 
wirken als die Natur ſelber. Dagegen kann die Hervorhebung 
von Einzelheiten, eines beſonderen Kennzeichens die Identifika⸗ 
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tion im wiſſenſchaſtlichen und praktiſchen Sinne begünſtigen. Des⸗ 
halb verrät auch der Naturalismus in dieſer genauen Wiedergabe 
iſolierter Merkmale ſeinen Zuſammenhang mit der Praxis des 
Lebens und ſeinen unäſthetiſchen Charakter. Wir können deshalb 
von Naturalismus auch dort reden, wo bei erfundenen und phan⸗ 
taſtiſchen Gegenſtänden die Einzelheiten ſich hervordrängen, oder 
wo, wie in der italieniſchen Früh⸗Renaiſſance, eine Vorliebe für 
das Detail reicher Verzierungen und ſorgfältiger Ausführung des 
Schmuckes beſteht. 

Der Aſthetizismus umgekehrt trägt die äſthetiſche Wirkſamkeit 
der Individualität, die iſolierende Kraft der in ſich beſchloſſenen 
Auffaſſung eines individuellen Ganzen und den Reiz des Origi⸗ 
nellen und Neuen ins Leben hinein, indem er alle Perſonen auf 
den Grad ihrer Originalität hin prüft und das Intereſſante indi⸗ 
vidueller Lebensführung zum Hauptmaßſtab der Beurteilung von 
Menſchen macht. Er führt dann zu einer äſthetiſchen Schätzung von 
Verbrechern und zur Freude an verſchrobenen und ſeltſamen Na⸗ 
turen, an Originalen, auch im Leben. 

Die Romantiker aber, die ſich aus der Kunſt die Inhalte ihres 
Lebens holen, laſſen ſich einerſeits durch dieſe Schätzung der In⸗ 
dividualität beſtimmen, ſelber Originalität zu ſpielen, und ſind 
glücklich in der Beachtung, die ſie darin finden. Andererſeits, ſo⸗ 
weit es ſich um äſthetiſches Erlebnis handelt, ſind ſie aller In⸗ 
dividualität und gruppierenden Geſtaltung Feind, weil ja die Selb⸗ 
ſtändigkeit und Abgeſchloſſenheit des Individuellen das Kunſtwerk 
von ihrem Ich ablöſt und verhindert, den Faden des eigenen Le⸗ 
bens im äſthetiſchen Erlebnis weiterzuſpinnen. Die Romantik ver⸗ 
langt deshalb Unbeſtimmtheit und Zerfloſſenheit an Stelle von 
Gliederung und Gruppierung, Unendlichkeit ſtatt Totalität, Stim⸗ 
mung ſtatt Originalität, Ahnung ſtatt Auffaſſung. Für ſie iſt 
alles nur Gemütserregungskunſt, das Objektivierte und Gegen⸗ 
ſtändliche intellektueller Auffaſſung liegt ihr am fernſten. Des⸗ 
halb iſt Romantik die unfruchtbarſte Kunſt, nicht fähig etwas zu 
bilden und zu objektivieren, es bleibt alles Fragment und der 
Ahnung und dem Fühlen des Erlebenden überlaſſen. 

Die Lehre andrerſeits, die die Auffaſſung individueller Geſtal⸗ 
ten und Gruppen auf die Spitze treiben würde, die allein in der 
kunſtvollen Durchführung eines zer das Weſen der Künſte 
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erblicken würde und auf ſinnliche Pracht oder Tiefe des Gefüh⸗ 
les ganz verzichten möchte, darf man Intellektualismus der Kunſt 
nennen, aber nicht Formalismus. Denn das muß man begriffen 
haben, daß es ſich bei dieſer individuellen Geſtaltung nirgends 
um etwas Erlernbares handelt, nirgends um etwas Regelmäßi⸗ 
ges, ſondern um freie Erfindung und freie Geſtaltung urſprüng⸗ 
lich ſchöpferiſcher Kraft, die jedesmal etwas Neues, Überraſchen⸗ 
des vor uns hinzaubert. Ja die Übertreibung der Individualität 
nach Seite der Originalität kann zum Bizarren und Extravagan⸗ 
ten führen, ſo daß es den Gegenſatz gegen Form und Regel bildet. 
Deshalb nennen wir das individuelle Ganze Geſtalt, aber nicht 
Form, und die Kompoſition des Erlebniskunſtwerkes Geſtaltung, 
aber nicht Formung. Um von Formalismus ſprechen zu können, 
müſſen wir uns erſt über das Weſen der Form und ihren Gegenſatz 
zur Geſtalt klar werden. Dann werden wir auch dem Attribut 
näher kommen, das viele bei der Charakteriſierung des äſthetiſchen 
Erlebniſſes vergebens geſucht haben werden, dem Schönen, das, 
wie die Form zur Geſtalt, einen Gegenſatz bildet zum Charakteri⸗ 
ſtiſchen und Intereſſanten des individuell geſtalteten Erlebniſſes. 


B. Form. 


Da die Schönheit bei Perſonen und Sachen, die uns umgeben, 
einen großen Einfluß auf unſere Ab⸗ und Zuneigung, auf Be⸗ 
vorzugungen und Zurückſtellungen hat, ſo hat dieſe mit dem prak⸗ 
tiſchen Leben verknüpfte Bedeutung des Schönen oder der For⸗ 
mung dahin gewirkt, das Problem der Form in den Mittelpunkt 
aller Aſthetik zu ſtellen, obwohl Schönheit und Form allein gar 
nicht imſtande ſind, ein äſthetiſches Erlebnis zu begründen. Weil 
Schönheit dort beſonders wertvoll iſt, wo wir täglich von ihr 
umgeben ſind und uns in ihrer Umgebung wohlbefinden, ſo iſt 
dies Problem des Schönen und der Form hauptſächlich an Fra⸗ 
gen der bildenden Kunſt, der Ausſchmückung unſerer Umgebung, 
erörtert worden und meiſt in dem Sinne, daß die Löſung des 
Problems den Künſtlern eine Regel in die Hand gäbe, nach der ſie 
ſich bei der Erledigung ihrer Aufträge richten könnten. Wie die 
Geſetze der Statik und Mechanik dem Baumeiſter die Konſtruk⸗ 
tion eines Gebäudes berechenbar machen, ſo ſuchte man auch für 
den äußeren Anblick nach gültigen Maßen und Proportionen. Die 
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Erkenntnis aber, daß alle Regel und Schönheit und Form nicht 
ausreichen, das äſthetiſche Erlebnis mit ſeinem ganzen Reichtum 
und ſeiner Kraft zu ſchaffen und zu erklären, hat der Form inner⸗ 
halb der Aſthetik einen Nebenbuhler, wenn nicht gar Gegner im 
Ausdrucke entſtehen laſſen. Der Ausdruck ſollte uns von der Ober⸗ 
flächlichkeit der Form zur Tiefe des gefühlvollen Erlebniſſes füh⸗ 
ren, und dieſe Fähigkeit ſollte der Ausdruck ſogar der Form gegen⸗ 
über bewahren, indem alle Form ſchlieſilich nur Symbol, Aus⸗ 
druck eines inneren Lebens ſei. Aber auch dieſe Halbwahrheit des 
Ausdruckes alles Aſthetiſchen, halbwahr, weil doch Ausdruck wie 
alles andere nur ein Inhalt neben pielen anderen iſt, die an ſich 
gar nichts Aſthetiſches an ſich haben, ſondern erſt der Iſolation 
bedürfen, würde nicht die vollere Wahrheit des Reichtums und 
der Vielſeitigkeit alles äſthetiſchen Erlebens in den Hintergrund 
gedrängt haben, hätte ſich nicht vorher die Form ſo ſehr hervor⸗ 
gedrängt mit dem Anſpruch, ein und alles in der Aſthetik und 
Kunſt zu ſein. 

Wir wollen zeigen, daß die reine Form gar kein äſthetiſches 
Erlebnis ausmachen kann, daß ſie immer nur mitwirkt, und daß 
deshalb auch dus Attribut der Schönheit, das auf Form beruht, 
nur anhängend, unſelbſtändig iſt im Gegenſatz zu der Freiheit 
und Selbſtgenügſamkeit, die ſich auf Individualität gründet, ja 
noch mehr, daß die Form im praktiſchen Leben eine größere Rolle 
ſpielt als im freien äſthetiſchen Erlebnis. Wenn ſie dennoch auch 
in der Praxis des Lebens etwas Aſthetiſches iſt, jo wiſſen wir jetzt 
ſchon, daß ſie dann nur dekorativ äſthetiſch ſein kann. 

Die Form iſt es, die in elementarſten Bildungen zum Gegen⸗ 
ſtand der experimentellen Forſchung gemacht iſt. Man verfährt 
dabei jo, daß man einen Kreis neben anderen weniger regelmä⸗ 
ßigen Figuren dem Betrachter darbietet und nun den Betruchter 
eine Figur als beſte wählen läßt. Wenn nun alle den Kreis wäh⸗ 
len, ſo folgt daraus nur, daß unter den Bedingungen einer wiſſen⸗ 
ſchaftlichen Frageſtellung der Kreis unter den Figuren bevorzugt 
wird. Neben dieſer Methode der Wahl führt die Methode der 
Herſtellung — der Zeichnung von Figuren — oder der Ver⸗ 
wendung — eine Statiſtik über die in der Technik am häufigſten 
verwendeten Formen — vielleicht zu demſelben Reſultat, der Be⸗ 
vorzugung einer beſtimmten Figur, aber doch immer bei einer 
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Gelegenheit, die nicht an ſich äſthetiſch iſt. Würde man dagegen 
fragen, ob es jemand ein Vergnügen mache, einen Kreis zu be⸗ 
trachten, wer würde das wohl bejahen. Ohne alle beſonderen Mo⸗ 
tive, bei einer rein äſthetiſchen Gelegenheit, würde es alſo nie⸗ 
mals zur Wahl einer ſolchen elementaren Form kommen. Wie 
kann man alfo behaupten, daß das äſthetiſche Erlebnis ſich aus 
ſolchen elementaren Formerlebniſſen zuſammenſetze, oder der äſthe⸗ 
tiſche Genuß durch das Gefallen an ſolchen elementaren Formen 
bedingt ſei. Wir fragen deshalb zunächſt einmal, was haben — 
abgeſehen von aller Aſthetik — Formen vor dem Formloſen vor⸗ 
aus. Das Problem iſt, welcher Art die beſondere Bedeutung 
iſt, die in bezug auf die Eigenbedeutſamkeit der Wahrnehmung 
der Form eignet. Und da ergibt ſich, daß in allen ſogenannten 
Formen die Elemente eines Eindruckes einander gleichen und durch 
eine Angleichung zu einer Einheit gebracht werden, die die Auf⸗ 
faſſung erleichtert und alles aufeinander bezogen und dadurch not⸗ 
wendig erſcheinen läßt. Die Form bewirkt, daß das Eeformte 
den Eindruck macht, es muß ſo ſein, wie es iſt, und daß geringe Ab⸗ 
weichungen von der Form, d. h. Abweichungen, die wegen ihrer 
Geringfügigkeit als Abweichungen von der Form und nicht als 
ſelbſtändige Gebilde aufgefaßt werden, als nicht ſein ſollend be⸗ 
urteilt werden. Aber dieſe Notwendigkeit der geformten Wahr⸗ 
nehmung, die ohne Rückſicht auf äußere Zwecke das So und Nicht⸗ 
andersſein der Wahrnehmung rechtfertigt, bewirkt nicht, daß die 
geformte Anſchauung als ganze ſchon Intereſſe erweckt und eigen⸗ 
bedeutſam wird. Dazu bedarf es immer etwas, was nicht Form 
iſt, ſei es eigenbedeutſamer Individualität der Anſchauung oder 
fremdbedeutſamer Wahrnehmungen. Denn daß es nicht die Kraft 
der Form iſt, ein äſthetiſches Erlebnis herbeizuführen, lehrt ſchon 
allein die Tatſache, daß ſtrenge klaſſiziſtiſche Bauwerke uns kühl laſ⸗ 
ſen, während wir bei Ruinen in Entzücken geraten und ſie an 
Stellen, wohin der Menſch bei äſthetiſchen Gelegenheiten, auf Rei⸗ 
ſen und Ausflügen, pilgert, mit Sorgfalt in ihrem ruinenhaften 
Zuſtand belaſſen. Die Schönheit eines klar gefügten und geformten 
Baues muß einen anderen Wert haben als den, uns in äſthetiſch 
iſolierte Erlebniſſe hineinzuführen, wie ein Schauſpiel im Theater. 

Wir erläutern die Eigenart der Form an Beiſpielen und begin⸗ 
nen mit dem einfachſten Formverhältnis, der Reinheit, der 
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Reinheit von Farben, Tönen und Richtungen (Linien). Eine 
weiße oder farbige Fläche in voller Reinheit, d. h. abſoluter 
Gleichheit aller ihrer Elemente, iſt das langweiligſte für die 
Wahrnehmung, das man ſich denken kann. Dennoch iſt in der 
Gleichheit der Teile dieſer Fläche etwas wie eine Verpflichtung 
enthalten, ſo daß jede Abweichung von dieſer Gleichheit als etwas 
Nichtſeinſollendes, als Schmutz empfunden wird. Die Einheit der 
Farbfläche wird dadurch unterbrochen und geſtört. Linien, in denen 
alle Richtungen gleich ſind, wie die reine Gerade und die reinſte 
Kurve, der Kreis, haben am meiſten Form. Auch hier entſteht ein 
einheitliches Ganze, in dem jeder Teil durch die Beziehung zu 
den anderen notwendig wirkt und geringe Abweichungen ſtören. 
Dennoch iſt weder der Kreis noch die Gerade beſonders intereſſant, 
jede Abweichung von ihr iſt intereſſanter, nur daß die Abweichung 
ſofort die reine Linie ins Gedächtnis ruft, an dieſer gemeſſen 
und ev. verurteilt wird, während die reine Linie nichts auſweiſt, 
was an ihr auszuſetzen wäre. In dieſen Fällen iſt jedenfalls 
deutlich, wie das, was an dem Wahrnehmungsinhalt Form iſt, 
auf einer Gleichheit der Elemente und einer dadurch zwingenden 
Einheitlichkeit beruht, oder auf einer Einheit, die durch Abweſen⸗ 
heit ungleicher Elemente bedingt iſt. Letzteres iſt der Fall bei der 
Reinheit von Tönen und Klängen. Auch dieſe beruht, wenn wir die 
Tonintenſität als Quantum auffaſſen, auf der qualitativen Gleich⸗ 
heit der Teile des Tones oder der Abweſenheit ſtörender Neben⸗ 
geräuſche. Gerade wie bei den geraden Linien und regelmäßigen 
Kurven geringe Abweichungen ſofort die Norm der reinen Gera⸗ 
den oder Kurven wachrufen und die Abweichung als ſtörend emp⸗ 
funden wird, ſo auch bei den Tönen die geringen Abweichungen 
wenig auseinanderliegender Tonhöhen. 

Harmonie. Wo es ſich dagegen um das gleichzeitige Zu⸗ 
ſammentreffen von qualitativ verſchiedenen Tönen handelt, ent⸗ 
ſteht das Verhältnis von Konſonanz oder Diſſonanz und dieſes 
richtet ſich nach der Reinheit des Zuſammenklanges, der ſich dabei 
ergibt. Die Tonpſychologie (Stumpf) hat feſtgeſtellt, daß, je kon⸗ 
ſonanter die Harmonien ſind, um ſo ſchwieriger es wird, die Töne 
auseinanderzuhören, daß alſo ein Tonganzes entſteht, deſſen Teile 
um ſo homogener und einheitlicher klingen, je mehr ſie als konſo⸗ 
nant beurteilt werden. So iſt die Oktave konſonanter als die Quinte, 
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dieſe als die Quurte, dieſe wieder als die große und kleine Terz, 
die große Sekunde konſonanter als die kleine. Die Oktave iſt des⸗ 
halb die konſonanteſte Harmonie, an Reinheit nur noch von dem 
einzelnen Ton übertroffen. Man hat dieſes Reinwerden der Har⸗ 
monien auch Verſchmelzung genannt. Geht man dann von einem 
Grundton auſwärts, fo drängt das Bewußtſein von dieſem Grund— 
ton zu den harmoniſchen Tönen der Quarte, Quinte, Oktave hin. 
Dieſe Bevorzugung gewiſſer harmoniſcher Fortſchreitungen bedingt 
die Bildung unſerer Dur⸗Tonleiter in der Weiſe, daß, wenn wir 
in gleichen Intervallen, in Ganzſchritten vorwärtsgehen, wir dieſe 
Gleichheit nicht innehalten, ſondern nach zwei Stufen von c auf 
bei e in halbem Schritt auf k zueilen, bei h nuf. c. Reinheit 
und Harmonie der Töne, die ein Inſtrument hergibt, nennen wir 
die Stimmung des Inſtrumentes und meinen damit, daß die Töne 
zueinander ſtimmen. 

Unter Farbenharmonie komplementärer Farben begreifen wir 
die Tatſache, daß zwei Farben ſo das Geſichtsfeld erfüllen, daß 
die eine mit der von ſelbſt von der anderen erzeugten Kontraſt⸗ 
farbe zuſammenſtimmt. Die Harmonie beſteht alſo nicht zwiſchen 
den beiden nebeneinanderliegenden Farben, dieſe kontraſtieren ja 
und ſteigern dadurch ihre Intenſität, ſondern Harmonie beſteht 
zwiſchen jeder Farbe und der von der Kontraſtfarbe durch innere 
a angeregten Farbe. 

Reihung, Regelmäßigkeit. Es gibt Dinge, die überhaupt 
nicht oder ſchwer zu einem Vergleich herausfordern, wie z. B. 
ein Ton und ein Menſch. Wenn aber in einer Allee eine Reihe von 
Bäumen gepflanzt iſt, dann werden dieſe unwillkürlich anein⸗ 
andergehalten, aufeinanderbezogen, kurz verglichen. Sofort aber 
fällt es auf, wenn unter einer Anzahl von Bäumen, die für den 
Haupteindruck gleich ſind, einer plötzlich ſich von den übrigen un⸗ 
terſcheidet. Er ſtört. Die Reihe iſt wieder eine Form, die zwin⸗ 
gend für die Größe der einzelnen Glieder wird. 

Die Symmetrie ſcheint nur ein reicherer Fall der Gleich⸗ 
heitsform zu ſein, da das Geſichtsfeld ſelber ſchon ſo beſchaffen 
iſt, daß bei gerader Kopfhaltung und geradeaus gerichtetem Blick 
die beiden Teile zu Seiten der vertikalen Mittelachſe gleiche Form 
haben. Dieſe Gleichheit prägt ſich um ſo mehr aus, je mehr die 
ſichtbaren Eindrücke, die ſich innerhalb dieſer Teile des Geſichts⸗ 
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feldes in gleichem m bon ber ee befinden, ſelber 
gleich ſind. 

Eine kompliziertere Art der Gleichheitsform it auch die Pro⸗ 
portionalität, bei der das Verhältnis zweier Elemente zu⸗ 
einander ſich wiederholt, wie z. B. wenn eine Strecke ſovielmal 
größer iſt als eine andere, wie dieſe größer iſt als eine dritte und 
ſo fort in ſtetig gleicher Proportion. Von der einfachen Gleichheit 
iſt die Proportion nur durch die reichere Geſtalt des Verglichenen 
verſchieden. Denn das Verhältnis zweier Strecken zueinander iſt 
eine Zuſammenfaſſung, die nicht ſelber Form iſt, ſondern eher 
dem einheitlichen Ganzen der Individualität zu vergleichen iſt. Erſt 
die Gleichheit ſolcher Verhältniſſe iſt Form, Proportionalität. Eine 
ſolche Proportionalität ſtellt die Teilung einer Strecke nach dem 
Goldenen Schnitt dar, bei der die Gleichheit des Verhältniſſes 
der kleineren Strecke zur größeren und der größeren zur ganzen 
(bzw. Summe beider) aufgefaßt wird. 


Horizontalität und Vertikalität. Stets umgeben von 
Bodenflächen, auf denen wir ſtehen, hat deren Richtung, die Hori⸗ 
zontalität, den Vorzug des Normalen und Typiſchen, ſo daß jede 
Horizontallinie außerhalb der Bodenfläche durch die Gleichheit der 
Richtung mit dieſer Norm vor jeder ſchräg gegen die Bodenfläche 
geführten Linie oder Fläche notwendig erſcheint. Das Vertikale 
wiederum erhält durch ſymmetriſche Anordnung zur horizontalen 
und die Gleichheit der Winkel zwiſchen horizontalen und verti⸗ 
kalen Linien einen Formwert. 


Rhythmus. Rhythmus iſt nicht Wiederholung gane Ele⸗ 
mente, gleichmäßiger Töne, ſondern ein Wechſel von betonten und 
unbetonten Gliedern eines Ganzen, das wir als Einheit auffaſſen 
und als Ganzes ſich wiederholen laſſen. Form erhält ein ſol⸗ 
ches rhythmiſches Ganzes durch den Takt, d. h. durch die Gleich⸗ 
heit zeitlicher Abſtände, in denen ſich die kleinen rhythmiſchen Ein⸗ 
heiten wiederholen. Sobald eine ſolche wiederkehrende Zeitfolge 
von Tönen erklingt, ſind wir auf das Eintreffen beſtimmter Ton⸗ 
akzente zu beſtimmten Zeiten vorbereitet wie beim Takt in der 
Muſik und beim Metrum in der Dichtung. Die Abweichung von 
der regelmäßigen Zeitfolge wird als ſtörend empfunden. Die Ver⸗ 
knüpfungen von zeitlichen Taktreihen durch Gleichordnung der ſich 
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folgenden Reihen und durch Gleichklang der Endworte führen zu 
den Versformen der Dichtung. 

Vermittlung. Nicht unmittelbare Gleichheit, aber Abmil⸗ 
derung der Ungleichheit und des Kontraſtes haben wir in der 
Form des Überganges. Ein lauter Ton durch leiſere vorbereitet 
und durch leiſere in die Stille übergeführt, eine aufſteigende Er⸗ 
hebung über dem Horizontalen durch allmählich ſich erhebende 
und ſenkende Kurven zum Gipfel emporgeführt, Vermittlung zwi⸗ 
ſchen kontraſtierenden Farben durch Farbenannäherung der da⸗ 
zwiſchenliegenden Flächen, alles das ſind Beiſpiele für die for⸗ 
mende Wirkung der Anähnlichung, die dem ſo Geformten die 
Bedeutſamkeit des kräftigen Eindruckes nimmt, aber die Bedeut⸗ 
ſamkeit des Notwendigen und Konſequenten gibt. Dahin gehört 
auch jedes Krescendo und Dekrescendo in der Muſik. Deshalb 
iſt das Stakkato in der Muſik individueller, geiſtreicher, das Le⸗ 
gato hat mehr Form. Auch im Rhythmus iſt dieſe Form enthalten, 
die das Intermittieren von Geräuſchen oder Eindrücken durch Wech⸗ 
ſel von betonten und unbetonten, durch an⸗ und abſteigende Me⸗ 
tren vermittelt. Uns ſelbſt überlaſſen, hören wir bei einer Abfolge 
gleich ſtarker Töne ſehr bald von ſelber einen Rhythmus hinein. 

Alle dieſe Formen, von denen bisher die Rede war, ſind For⸗ 
men der Auffaſſung. Sinneseindrücke, die in dieſer Weiſe als rein, 
als gleich, als harmoniſch, als Proportion, Takt, Metrum, auf⸗ 
treten, kommen der Stimmung des Bewußtſeins entgegen und 
werden deshalb leichter aufgefaßt als andere. Sie entſprechen einer 
Regel, ſind dem Bewußtſein etwas Geläufiges, das es von ſelber 
vollzieht, wenn es ſich ſelbſt überlaſſen iſt. 

Zu dieſen reinen und angeborenen Formen des Auffaſſens kom⸗ 
men ſolche, die erſt erworben werden, wenn eine Erſcheinung uns 
öfter begegnet und mit jedem Male die Tendenz des Vewußtſeins 
ſtärkt, ſie zu reproduzieren. Jede Wahrnehmung, die der im Ge⸗ 
dächtnis bereitliegenden allgemeinen Vorſtellung einer Perſon oder 
einer Sache gleicht und nicht durch neue, beſondere Auſmerkſam⸗ 
keit erfordernde Momente auffällt, bietet ſich uns dar in der Form 
des Typiſchen. Das Typiſche iſt der Gegenſatz zum Formloſen, aber 
Geſtalteten der Individualität. Das, was wir an den Menſchen 
oder Tieren oder Sachen immer wiederſehen, prägt ſich ſo dem 
Bewufitſe in ein, daß irgend etwas Neues entweder ganz Über⸗ 
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ſehen wird, weil ſich das Typiſche vordrängt, oder als abwei⸗ 
chend von der Regel empfunden und beurteilt wird, die Regel 
alſo bei der Auffaſſung mitwirkt. Auch der Wert des Typus' beſteht 
darin, die Auffaſſung irgendeines Objektes dadurch zu erleichtern, 
daß es bereits im Bewußtſein vorbereitet iſt. 

In all dieſen Fällen der Formen der reinen Wahrnehmung 
könnten wir von der immanenten Logik der Anſchauung ſprechen, 
weil hier infolge geſetzmäßiger Gleichheitsbeziehung das eine durch 
das andere gerechtfertigt, von dem einen zum anderen das Be⸗ 
wußtſein von ſelbſt geführt wird, das eine durch das andere vor⸗ 
bedingt iſt und ſeine Geſtalt empfängt wie ein Körper in der ihn 
vorbildenden Form. 

Abgeleitet dagegen nennen wir alle diejenigen Formen, in denen 
nicht dieſe inneren Beziehungen der Wahrnehmung ſelber den Ein⸗ 
druck des Notwendigen bedingen, ſondern die Übereinſtimmung 
von Mittel und Zweck, die zunächſt das Mittel als Gegenſtand, 
rein begrifflich rechtfertigt, dann aber auch nur den Anblick als 
ſolchen wertvoll und notwendig erſcheinen läßt, wenn wir den 
Zweck ſelbſt nicht zur Beurteilung heranziehen. 
Gleichgewicht. Die Gleichgewichtsregulierung unſeres Kör⸗ 
pers iſt eine Funktion, die mit eigenbedeutſamer Wahrnehmung 
nichts zu tun hat. Aber die Tatſache, daß die Vertikalität und 
Horizontalität den Anblick des Körpers bei geſichertem Gleichge⸗ 
wicht darſtellen, gibt auch von hier aus dem Horizontalen und 
Vertikalen im bloßen Anblick z. B. bei körperlichen Linien einen 
Vorzugswert vor Schräglinien. 

Zweckmäßigkeit ohne Zweck. Bewegungen, die ſich leicht 
und mühelos vollziehen, haben vor ſchwerfälligen einen Vorrang. 
Aber auch der bloße Anblick ſolcher Bewegungen wird vor anderen 
bevorzugt. So bedingen Geſundheit, Zugehöcigkeit zur Lebens⸗ 
gemeinſchaft (Familie, Raſſe uſw.), daß die entſprechenden Wahr⸗ 
nehmungen vor anderen bevorzugt werden, wie der Chineſe den 
Anblick des Chineſen vor dem des Europäers und umgekehrt bevorzugt. 

Lebensformen. In den mannigfachen Formen, die wir beim 
Eſſen und Trinken handhaben, im geſelligen Verkehr der Men⸗ 
ſchen untereinander find die maßgebenden Motive immer außer⸗ 
äſthetiſche, Zweckmäßigkeiten und geſellſchaftliche Übereinkünfte. 
Aber auch dieſe bringen zuwege, daß ſchon der Anblick ſolcher Le⸗ 
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bensformen uns notwendig oder verlockend erſcheint, auch wenn 
uns die Zweckmäßigkeit oder Unzweckmäßigkeit gar nicht zu Be⸗ 
wußtſein kommt. Wir können es nicht ſehen, daß jemand mit 
dem Meſſer ißt, und meinen, der bloße Anblick ſei abſtoßend, 
äſthetiſch widerwärtig. | 

Mit Hilfe der Form kommen wir nun dem ſpezifiſch Schö⸗ 
nen näher. Schön iſt der Anblick eines Gegenſtandes, deſſen 
Wahrnehmung in ſich die Notwendigkeit der Form trägt, von 
Häßlichkeit ſprechen wir, wo die Wahrnehmung als abweichend 
von der Form und deshalb als nicht ſo ſein ſollend beurteilt wird. 
Deshalb braucht die eigentliche Bedeutſamkeit der ſchönen Dinge 
gar nicht äſthetiſch zu ſein wie bei ſchönen Menſchen. Denn was 
uns hier reizt, zum Hinſehen zwingt, ſind außeräſthetiſche Mo⸗ 
tive; dieſe bedingen, daß wir hier einen ſtarken Eindruck empfan⸗ 
gen. Aber die Schönheit kann dabei hinzutun, daß uns der An⸗ 
blick notwendig erſcheint, ſo und nicht anders ſein ſollend als 
er iſt. Denn immer läuft das Weſen der Form darauf hinaus, 
daß ein Glied einer Wahrnehmung durch Übereinſtimmung mit 
einem anderen eine enge Verknüpfung eingeht, daß eins das an⸗ 
dere fordert, daß der Eindruck entſteht, ſo muß es ſein, und zu⸗ 
gleich eins auf das andere vorbereitet und hinweiſt. Dadurch wird 
die Wirkung, die die Form ausübt, eine erleichternde, die ſee⸗ 
liſche Tätigkeit läuft innerhalb der Form von ſelber ab, da dieſe 
einer Anlage, einem Automatisnius des Bewußtſeins entſpricht. 
Auf alles, was formvoll vor uns hintritt, ſind wir bereits vor⸗ 
bereitet, es bedarf in dieſer Hinſicht keiner beſonderen Aufmerk⸗ 
ſamkeit mehr, keines beſonderen Nachdenkens. Das bewährt ſich ja 
im Leben auf Schritt und Tritt. Unſere Regale und Schränke 
und Schubkäſten, deren Linien horizontal und vertikal laufen, 
die gleichmäßig geteilt ſind, ſymmetriſch geordnet, in rhythmiſchen 
Einheiten gruppenweis wiederholt, und die ſo gefüllt ſind, daß das 
Gleiche beieinander liegt, laſſen uns das, was wir ſuchen, leicht 
finden, die Ordnung entlaſtet das Gedächtnis. Wenn wir uns 
gewöhnen, alles immer wieder an dieſelbe Stelle zu legen, ſo kön⸗ 
nen wir mit Hilfe dieſes typiſchen Verfahrens im Schlafe ein 
Ding wiederfinden. Form iſt das Prinzip aller Regulierung des 
Daſeins, aller Bureaukratie. Und als ſolche notwendig, unend⸗ 
lich wertvoll. 
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In all dieſen Fällen alſo iſt die Form nicht Selbſtzweck, ſon⸗ 
dern nur helfend, fördernd. Die Form erſpart Kraft und Zeit. 
Sie bedingt, daß das, was mit Aufmerkſamktit und willentlicher 
Anſtrengung vollzogen wird, von ſelber ſich vollzieht, daß wir 
gar nicht daran zu denken brauchen. Das Tun in dieſem Falle 
läuft ab, wie eine Uhr, die nur aufgezogen ſein muß, wie der 
Organismus wach ſein muß, damit ſich die gleichmäßige Bewegung 
des Pendels, ohne in ſich Anfang und Ende zu haben, tot läuft. 
So vergeſſen wir beim Hören des Taktes der Muſik ganz, daß 
wir müde ſind, wir denken nicht daran, wie nahe oder weit das 
Ziel iſt, von ſelber fliegen die Beine im Gleichſchritt und Gleich⸗ 
tritt, es könnte ewig ſo weitergehen. Deshalb iſt das Kompoſi⸗ 
tionsprinzip der Form nicht Gruppierung, ſondern Reihung, 
nicht Totalität, ſondern Unendlichkeit. Ein Fenſter in einer Wand 
braucht, um Licht zu ſpenden, weder in der Mitte zu ſitzen, noch 
rund oder rechteckig zu ſein. Aber ſobald es das nicht iſt, fällt 
uns das Schiefe daran auf, beachten wir es mehr, als wenn es 
Form hat. Je regelmäßiger es iſt, um ſo mehr vollzieht ſich ſeine 
Auffaſſung unbewußt, im Hintergrunde des Bewußtſeins. Je 
gleichmäßiger die Reihe der Bäume zu Seiten unſerer Straße 
gepflanzt iſt, um ſo unbeachteter erfüllen ſie ihre Beſtimmung, 
Schatten zu geben. Wir eilen an ihnen vorbei, ihre Anweſenheit 
benutzend, ohne ſie recht zu bemerken. An gleichmäßige Geräuſche, 
das Murmeln und Rauſchen des Baches gewöhnen wir uns bald 
ſo, daß wir es überhaupt nicht mehr hören. 

Wie verträgt ſich das alles mit der Erlebniskunſt? Denn ſicher⸗ 
lich liegt hier eine Eigenbedeutſamkeit der Wahrnehmung vor, ein 
äſthetiſcher Wert. Aber das Gefühl, daß dieſe geformte Wahr⸗ 
nehmung jo ſein muß, wie fie iſt, bedingt wohl, daß wir ſie 
nicht anders denken mögen oder wünſchen als ſie iſt, nicht aber, 
daß wir ſie überhaupt wünſchen oder beachten. Deshalb iſt die 
reine Form der Gegenſatz zu aller Erlebniskunſt. Dieſe will Ein⸗ 
druck machen, uns erregen, ſie verlangt Intenſität. Die Form 
dagegen beruhigt, ſchwächt und lenkt ab. Und deſſen ſind wir 
uns ja auch bewußt. Das längſt Bekannte, das Typiſche und 
Gleichmäßige langweilt, iſt ohne jeden Reiz. Die formale Schön⸗ 
heit iſt ſtreng und öde. Wir ſprachen ſchon von der Erlebniskraft 
von Ruinen gegenüber der ſtrengen Architektur. Wenn es darauf 
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ankommt, uns einen genußreichen Anblick zu verſchaffen, dann 
zeichnen die Architekten frei mit der Feder oder dem Pinſel, in 
krauſen Strichen und flüchtigen Flecken, wer aber hätte Freude 
an der fauberen, mit Zirkel und Lineal aufgeriſſenen Zeichnung, 
die uns über die Konſtruktion und den Zweck eines Gebäudes be⸗ 
lehrt. Wenn wir ein Zimmer äſthetiſch iſolieren, es nicht benutzen 
wollen, dann lieben wir die künſtleriſche Unordnung, nicht die 
bureaukratiſche Pedanterie. Das Erlebnis eigenbedeutſamer Wahr⸗ 
nehmung verlangt ferner Geſchloſſenheit, Anfang und Ende, Grup⸗ 
pierung. Die Form dagegen Reihung, Wiederholung, Monotonie 
und Unendlichkeit. Denn um es zu wiederholen, Geſtaltung iſt 
nicht Formung. 

Um im Erlebniskunſtwerk Platz zu finden, bedarf die Form 
ebenſo eines Inhaltes wie im Leben ſelber. Auch hier iſt ſie nicht 
Zweck, ſondern nur Hilfe. Und da ſie erleichternd, abſchwächend 
wirkt, ſo hat ſie dort überall einen Platz, wo ein in den Zwecken 
des Lebens verſtricktes Ereignis oder Tun mühſelig und ſchwierig 
iſt, und iſoliert, rein zum Vergnügen nie gewählt würde, wenn 
nicht die Form es auf das rechte Maß zurückbrächte. Erläutern 
wir das am Spiel, das dem äſthetiſchen Verhalten verwandt iſt. 
Es iſt wahrlich kein Vergnügen, ſtundenlang durch die Straßen 
wie ein Briefträger zu marſchieren. Wenn wir uns aber mit 
anderen zum Feſtzug ordnen und nach den Klängen der Muſik 
hindurchziehen, dann tun wir es gern, auch wenn gar keine Ab⸗ 
ſicht weiter damit verbunden iſt. Ebenſo iſt es nicht immer erquick⸗ 
lich, einem Vortrag zuzuhören, der nur von ſachlichen Zuſammen⸗ 
hängen beſtimmt iſt. Wenn aber der Vortrag gleichmäßig oder 
rhythmiſch gegliedert iſt, wenn ein gewiſſes Ebenmaß die Teile 
und den Satzbau beherrſchen, dann hören wir vielleicht gern zu, 
auch wenn uns gar kein fachliches Intereſſe mit dem Gegenſtand 
verbindet. Alſo überall dort, wo Schwierigkeiten zu überwinden 
ſind, da kann die Form dieſe überwinden helfen, im Leben ſo⸗ 
wohl wie in der Kunſt, und kann bewirken, daß etwas, das nur 
aus Pflichtgefühl getan wird, auch iſoliert, in äſthetiſcher Ver⸗ 
faſſung aufgenommen wird. Anderſeits aber kann die Form 
den Erlebniſſen, die an ſich ſchon wenig Intenſität haben, noch 
Intenſität rauben, ſie noch langweiliger machen. Auch inſofern 
hat die Form zum Leben engere Beziehung als zur Aſthetik. Im 
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Leben iſt Krafterſparnis faſt immer erwünſcht, ſchafft Mittel für 
neue Zwecke, ev. für äſthetiſche. In der Aſthetik aber wollen wir 
ein beſtimmtes Quantum von Energie ausleben, deshalb wird der 
Fall viel häufiger ſein, daß im Erlebniskunſtwerk etwas, was 
im Leben gleichförmig iſt, formlos gemacht wird, individualiſiert 
wird als umgekehrt. Im Leben hat die Form immer etwas Ein⸗ 
ſchmeichelndes, ſie macht uns die Dinge mundgerecht, zugänglich, 
indem ſie ſie den Bedingungen unſeres Organismus und unſeres Be⸗ 
wußtſeins anpaßt. Im Erlebniskunſtwerk kann ſie etwas mundge⸗ 
recht nur machen, das an ſich unſere Kräfte überſteigen würde. 
Aber das, was wir in dieſer mundgerechten Form erleben, iſt die 
Hauptſache, nicht die einſchmeichelnde Form, dieſe kann ebenjogut 
fehlen, oder ſie ſchadet, wenn ſie dem Erlebnis Intenſität und 
Totalität raubt. Es iſt auch ganz verſtändlich, daß von zwei Din⸗ 
gen, an denen wir überhaupt kein Intereſſe haben, wir den Vor⸗ 
zug dem geformten geben, denn das Bewußtſein drängt von ſelber 
daraufhin, es geht uns leichter ein, aber doch nur, um erſt recht 
intereſſelos, unbeachtet, ſelbſtverſtändlich zu werden. Selbſt aber 
ein Intereſſe wecken kann die Form nicht, weder im Lauben noch 
im äſthetiſchen Erlebnis. Wenn alſo im pſychologiſchen Experi⸗ 
ment von mehreren Dingen eins bevorzugt, eins gewählt oder als 
das Ideal bezeichnet wird, dann beſagt das nichts weiter, als daß 
es Auf die Aufforderung hin gewählt wird, aber nicht, daß es 
ohne dieſe Aufforderung oder ein anderes Intereſſe überhaupt 
zur Wahl kommen würde, oder daß wir dem Bevorzugten eine 
beſondere Beachtung ſchenken, es zum Erlebnis machen würden. 
Ein äſthetiſcher Vorzug im Sinne der Erlebniskunſt iſt keines⸗ 
wegs dadurch begründet, und das äſthetiſche Erlebnis iſt in keiner 
Weiſe dadurch erklärt. 

Was bleibt dann aber als äſthetiſcher Vorzug übrig? Wieſo 
kann die Form ein äſthetiſches Element ſein? Es iſt klar: nicht 
für die Erlebniskunſt, ſondern für die dekorative Kunſt. Form, 
ſahen wir ja, hat an ſich kein Intereſſe, ſondern nur als Zutat. 
Sie iſt in den meiſten Fällen nicht durch die Zwecke des Lebens 
notwendig gemacht, aber mitwirkend außerordentlich wertvoll. Die 
Dinge, die ihren Zweck im Leben auch ohne Form erfüllen wür⸗ 
den, gehen uns leichter ein, ſind uns konformer, wenn ſie Form 
haben. Sie erlangen dadurch das, was das Weſen der dekorativen 
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Kunſt überhaupt iſt, Stimmung. Im Gegenſatz zu den Stim⸗ 
mungen befonderer Gelegenheiten, von Feſten und Trauer, ent⸗ 
halten ſie die allgemeinſte Stimmung, die Stimmung unſeres Be⸗ 
wußtſeins bei jeder Gelegenheit, zu allen Zeiten. Mit der Stim⸗ 
mung beſonderer Gelegenheiten teilt die Form die Gleichförmig⸗ 
keit, die Monotonie der Reihung. Unendlichkeit iſt das Prinzip 
der Fortführung in Stimmung und Form. Man darf ſich nicht 
dadurch täuſchen laſſen, daß man Stimmung heute meiſt mit Ge⸗ 
fühlen identifiziert. Das Stimmende an den Gefühlsſtimmungen 
iſt immer, daß es für beſondere Gefühlsanläſſe vorbereitet und die 
gleichmäßige Gelegenheit ſchafft, daß es die Form des Geſühles 
gibt. Stimmung iſt Übereinſtimmung mit etwas oder ſtimmend zu 
etwas, fie iſt der gleichmäßige Hintergrund für etwas. Die Form 
erfüllt den Zweck der dekorativen Kunſt, mitzuwirken und doch im 
Hintergrunde zu bleiben, unbeachtet. Form zu haben iſt deshalb 
die Pflicht unſerer Umgebung. Daß unſere Möbel gerade, nicht 
ſchief ſtehen, daß ſie Typen, keine Individualitäten ſind, daß ſie 
rein ſind, geglättet und gehobelt, rechtwinklig und in reinen Kur⸗ 
ven, iſt chenſo ſelbſtverſtändlich, wie, daß fie das alles nicht zu 
ſein brauchen, oder nicht einmal dürfen, wenn ſie im Bilde, als 
Erlebnis, erſcheinen. Die dekorative Kunſt, die nicht in erſter 
Linie zweckmäßige Dinge ſchaffen will, ſondern ſtimmende Um⸗ 
gebung, hält es deshalb für ihre Pflicht, zu den Menſchen, deren 
Umgebung ſie bilden will, auch in allgemeinſter Form. zu ſtimmen. 
Deshalb iſt ſie regelmäßig, geordnet. Und die Richtung moderner 
bildender Kunſt, die das Problem der Form in das Zentrum des 
Intereſſes ſtellt, fordert mehr oder minder von der Kunſt, daß 
ſie dekorativ ſei, ein Teil der Architektur. Auf dieſe wohltätige 
Wirkung, die die Kunſt ausübt, ohne einen vorgeſetzten Zweck an⸗ 
zuſtreben, paßt dann herrlich Kants Definition des äſthetiſchen Ver⸗ 
haltens überhaupt: die Zweckmäßigkeit ohne Zweck. Sie iſt die 
Formel für die dekorative Kunſt. So trägt die Form, ohne direkt 
durch Zwecke bedingt zu ſein, dazu bei, wie die dekorative Kunſt, 
das Leben zu verſchönern und vom Zwang zu befreien, eine Har⸗ 
monie darüber zu breiten, die das Leben dem freudigen, ſelbſtge⸗ 
wählten äſthetiſchen Erlebnis nahe bringt. Hier im Leben alſo, 
wo das dekorative Prinzip allein das Aſthetiſche ausmacht, der 
eigentliche Inhalt aber ein unäſthetiſcher iſt, iſt die Form ein 
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äſthetiſches Element, eine notwendige, bedingende Grundtatſache. 
Hier hat es die Aſthetiß allein mit der Form zu tun. Im Erlebnis⸗ 
kunſtwerk dagegen bildet ſie nur die Begleitung, nicht den Kern 
des Erlebniſſes. Dieſer iſt immer eine individuelle Melodie, eine 
Geſtalt, eine Handlung. Die Begleitung muß im Hintergrund 
bleiben, als rhythmiſche Wiederholung, ſie muß der Geſtalt an⸗ 
gepaßt ſein und deren Auffaſſung unterſtützen, indem ſie die Ver⸗ 
hältniſſe der einzelnen Glieder wie an einem Maßſtab erſt deut⸗ 
lich macht, und zwar die Auffaſſung der individuellen Gliederung 
erleichtert, wenn Melodie und Begleitung ſtellenweiſe mit den 
formalen Akzenten zuſammenfallen, oder auch erſt recht abhebt 
und kräftigt, wenn ſie auseinanderfallen. Je mehr ſich aber die 
Begleitung als formale Wiederkehr des Gleichen vordrängt, um ſo 
mehr hört das Ganze auf, Erlebnis zu werden und wird Dekora⸗ 
tion, geeignet, die Arbeit durch Rhythmus zu erleichtern. So wird 
die Muſik zum Marſch oder Tanz oder Arbeitslied. Einen Cho⸗ 
pinſchen Walzer dagegen, der die Form zugunſten individueller 
Geſtaltung vernachläſſigt, kann man nicht tanzen, nur hören. Die 
Erlebnismuſik verzichtet deshalb lieber ganz auf taktierende Beglei⸗ 
tung, als daß ſie dieſe zum Hauptſaktor der Muſik machte. 
An ſich alſo hat die Form weder Bedeutung noch Kraft, ſich 
Beachtung zu verſchaffen. Im Gegenteil, wie die Dekoration, fällt 
auch ſie mehr auf, wenn fie fehlt, als wenn fie vorhanden iſt. 
Wenn etwas formlos iſt, fällt es auf und ſtört und weiſt dann auf 
die Form hin als die Erlöſung von der Störung. Alſo erſt durch 
den Kontraſt zum Formloſen erhält die Form eine Bedeutung, 
nicht wenn ſie allein ſteht. Auch deshalb iſt das pſychologiſche 
Experiment des Vergleichens reiner und unreiner Eindrücke nicht 
beweiſend für die Bedeutung der Form, weil hier die Form neben 
dem Formloſen ſteht, nicht allein wirkt. Vielmehr iſt die Diſſonanz 
das eigentlich Erregende, die Harmonie das Löſende. Erſt durch 
die Diſſonanz wird die Harmonie wertvoll. Um uns zu feſſeln, 
ſind ganz andere Dinge nötig als die Form. Losgelöſt von den 
Zwecken des Lebens, bedarf ſie erſt des Reizes, um beachtet und 
erwünſcht zu werden. Worin beſteht nun das Weſen des Reizes? 
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C. Reize. 


Hat man in der Betrachtung einfachſter Formengebilde faſt im⸗ 
mer den Fehler begangen, ſie zu wichtig zu nehmen und den Geund 
der Kunſt überhaupt in ihnen zu ſuchen, ſo umgekehrt bei den 
Reizen, ſie zu ſehr zu verachten und ſie in der Form des ſinnlich 
Angeuehmen für etwas zu erklären, das überhaupt nicht äſthetiſch 
fei, oder in der Form des Disharmoniſchen, Gewaltſamen für 
den Grund des Mißfallens an äſthetiſchen Erlebniſſen zu halten. 
Was wäre aber eine Harmonie ohne Auflöſung einer Disharmo⸗ 
nie, die ihr vorangeht, und was wäre die Tonkunſt gegenüber der 
Sprachkunſt, ohne den Reiz der Töne, die Malerei gegenüber der 
Illuſtration ohne Farbe. Die Frage kann auch hier nur ſein, kann 
der Reiz an ſich ein äſthetiſches Element ſein und in welcher Be⸗ 
ziehung? Fragen wir auch hier zunächſt nach dem Weſen des 
Reizes. 

Es iſt eine allgemeine Erfahrung, daß die Farben gegenüber 
dem Farbloſen eine erregende Kraft haben, mit der fie uns rei⸗ 
zen, fie zu betrachten, ebenſo die Töne gegenüber den Geräuſchen. 
Wie ſchon geſagt, glaube ich, daß bei dieſer Wirkung reiner Far⸗ 
ben und reiner Töne immer der ſimultane oder ſukzeſſive Kontraſt 
zu der dauernden Umgebung der dem Grau angenäherten Natur 
und der uns begleitenden Geräuſche zugrunde liegt. Desgleichen 
haben unter den Sinneseindrücken die heftigen, das ſtarke Licht, 
der Lichtreiz, der laute oder ſchrille Ton, der ſtechende Schmerz, 
die ſcharfen und gewürzten Speiſen, wie das Brennende des Ge- 
pfefferten, das Salzige und Saure eine die Sinne reizende Wir⸗ 
kung. Innerhalb einer Abfolge von Eindrücken hat das Unvorbe⸗ 
reitete, Plötzliche oder Kontraſtierende einen beſonderen Reiz, den 
Reiz der Synkope, der Überraſchung, des Unerwarteten. Solche 
Reize entwickelt ein großer Hut über einem kleinen Geſicht, ein 
ſchiefes Barett auf gerade gewachſenen Menſchen, überhaupt jede 
Diſſonanz. Wir können dieſe Gruppe von Reizen zuſammenfaſſen 
als die des Stimulierenden und Pikanten. Das Reizende 
beſteht darin, daß es uns zwingt, es zu beachten, eine innere 
Unruhe erzeugt und ev. nach einer beſtimmten Richtung drängt, 
der Auflöſung durch eine Harmonie. 

Den Gegenſatz zum Reiz des Pikanten bildet der Reiz der An⸗ 
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deutung. Sie iſt in der Auffaſſung begründet. Geräuſche, Wahr⸗ 
nehmungen, die an ſich nicht Kraft haben, uns als ſinnlicher Ein⸗ 
druck zu reizen, tun es, wenn wir merken, daß ſie eine Geſtalt 
vorführen, die wir aber noch nicht auffaſſen, weil ſie zu undeut⸗ 
lich iſt. Das iſt der Reiz des Leiſen und Geflüſterten, der geheim⸗ 
nisvollen Zeichen und Ahnungen, ja auch der Bruchſtücke und 
Fragmente, und im höchſten Maße der Skizze. Sie reizen, regen 
-auf, aber befriedigen nicht, oder nicht eher, als bis auch da die 
Löſung gefunden iſt. 

Verwandt mit der Andeutung iſt der Reiz der Neuheit, des 
Unbekannten, ein Reiz, der der Individualität im ſtrengſten Sinne 
anhaftet, aber auch einfachen, ungeſtalteten Eindrücken, wenn ſie 
ungewöhnlich ſind. Auch dieſer Reiz wirkt in erſter Linie intellek⸗ 
tuell, regt zur Betrachtung und zum Nachdenken an, um eine 
Löſung durch allmähliche Gewöhnung oder durch Einordnung in 
einen begrifflichen Zuſammenhang zu finden. Alſo das Typiſche 
iſt es, das den Reiz des Neuen aufhebt. | 

In höchſtem Maße reizend iſt alles Bewegte, ſich Verändernde. 
Dinge in der Natur, die deutlich ſichtbar ſind, aber ruhen, wer⸗ 
den überſehen, aber von Tieren und Menſchen ſofort bemerkt, ſo⸗ 
bald fie ſich nur im geringſten rühren. Es hängt das mit dem 
Lebenstrieb zuſammen, inſofern mit jeder Anderung unſerer Um⸗ 
gebung auch ein neues Verhalten ihr gegenüber notwendig wird. 
Eine ſolche Bewegung beſtändig fortgeſetzt, kann den Reiz aufs 
höchſte ſteigern, wie ofzillierende Lichter oder intermittierende Ge⸗ 
räuſche. Wir ſprechen hier von dem Reiz der Irritation. 

Reize ſind auch das ſinnlich Angenehme und Unangenehme, Luſt 
und Unluſt, und zwar letzteres ebenſo ſehr wie erſteres. Wir nen⸗ 
nen ſie einfach ſinnliche Reize. Wenn die Nerven abgeſtumpft 
ſind, werden bekanntlich die Aufregungen der Unluſt, des Gräß⸗ 
lichen, des Schmerzes, der Angſt, mehr aufgeſucht als Freuden. 
Die ſtärkere ſtimulierende Kraft wohnt in der Tat der Unluſt 
inne, nicht der Luſt. Aber im allgemeinen führt die Reizung 
der Unluſt zu einem Abwehrverhalten, der Luft zum Begehren. 
Deshalb kann die Unluſt wie alle anderen Reize und Diſſonanzen 
zur Auflöſung führen, zum Abſchluß. Die Luſt dagegen treibt 
weiter zu einem Verlangen nach Steigerung des Reizes. Das 
iſt auch das Weſen aller äſthetiſchen Erlebniſſe, die nicht auf Ge⸗ 
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ſtaltung, ſondern auf der Reizung durch das Sinnlich⸗Angenehme 
baſieren, daß ſie ſich der Steigerung in der Fortführung des 
Erlebniſſes bedienen. 

Steigerung iſt aber auch das Kompoſitionsprinzip der Reize 
überhaupt. Um nur durch Reize zu wirken, muß eine Mehrheit 
von Reizen ſo angeordnet ſein, daß ein Reiz den anderen über⸗ 
bietet. Denn jede Inanſpruchnahme der Aufmerkſamkeit erſchwert 
die erregende Wirkung des nachfolgenden Eindrucks. Alle Reize 
ſtumpfen ab und bedürfen der Steigerung, um wirkſam zu blei⸗ 
ben. Sie haben zugleich die Wirkung, ſelber noch nicht zu befrie⸗ 
digen, ſondern weiterzutreiben, zur Löſung oder zur Steigerung. 
Dieſe Wirkung nennen wir ganz allgemein Spannung. Span⸗ 
nung iſt der Gegenſatz zur Beruhigung der Form und zur ſich 
ſelbſtgenügenden Auffaſſung der Individualität. 

Mit der Erlebniskunſt hat der Reiz ſicherlich eins genreinfam, 
die Intenſität, und den intenſtoen Faktor des Erlebniſſes zu ſtei⸗ 
gern, dienen ja auch die Annehmlichkeiten der Farben und Töne, 
die Reize des Neuen und Überraſchenden, der Andeutung und des 
Kontraſtes. Aber allein, als Grundelement erfüllt der Reiz nur 
mangelhaft die Bedingungen des äſthetiſchen Erlebniſſes. Für ſich 
befriedigt er nicht, er treibt weiter, es ſehlt alſo die Einheit, die 
Konzentration. Die Steigerung aber der Reize führt zu keinem 
notwendigen Abſchluß, nur zu einem plötzlichen Abbruch oder zur 
Erſchöpfung und Erſchlaffung, denen dann erſt recht Unbefriedi⸗ 
gung, ja Ekel und Überdruß folgen können. Allein alfp haben Reize 
nicht die Fähigkeit, ein äſthetiſches Erlebnis aufzubauen. Wohl 
aber können ſie, wie die Form, ja noch mehr wie dieſe, mithelfen, 
die Intenſität zu ſteigern, uns erſt einmal locken, auf die Melodie 
zu hören; ſind wir erſt geſpannt, dann zwingt uns die Melodie 
ſelbſt in ihren Bann. Sie können helfen, uns zu jättigen durch 
die Erregung, in die ſie uns verſetzen, während die Geſtaltung 
dafür ſorgt uns zu befriedigen. Wie ſehr aber im äſthetiſchen Er⸗ 
lebnis Reiz ſowohl wie Form der Individualität und Geſtalt unter⸗ 
worfen ſind, geht daraus hervor, daß, wenn auf das Treibende des 
Reizes das Löſende und Beharrende der Form folgt, beide zu 
Teilen eines höheren Ganzen werden. So entſteht aus Reiz und 
Form das einfachſte Motiv, die Löſung einer Diſfonanz durch die 
Harmonie. Reiz und Form ſind Gegenſätze, die die Mannigfaltig⸗ 
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keit einer Einheit bilden können und dadurch ihre Eigenbedeutung 
verlieren, der Reiz die der Steigerung, die Form die der Wie⸗ 
derholung. Jetzt bilden fie Anfang und Ende eines einfachſten 
thematiſchen Aufbaues. | 

Wie die Form fo iſt auch die äſthetiſche Bedeutung des Reizes nicht an 
die Kunſt gefeſſelt; auch ſie ſpielt im Leben eine ebenſo große, wenn nicht 
größere Rolle. Wie in der Erlebniskunſt die Form mit Hilfe des 
Reizes Bedeutung erlangen konnte und die Harmonie erſt durch 
die vorausgehende Disharmonie wertvoll wurde, ſo auch im Leben 
das Allgemeine und Typiſche, das, was in vielen gleichwertigen 
und gleichgültigen Exemplaren exiſtiert, durch Reize, mit denen 
es ſich ſchmückt oder, anders ausgedrückt, durch die Reklame, die 
es für ſich macht. Der Reiz iſt das Grundelement der äſthetiſchen 
Modifikation der Reklamekunſt. Wo die Reklame die Aufmerk⸗ 
ſamkeit auf das Typiſche und Vielmalige der Ware mit Hilfe der 
Vorſpiegelung äſthetiſcher Erlebniſſe lenken will, da bedient fie 
ſich mit Vorteil des äſthetiſchen Elementes des Reizes. Dekora⸗ 
tive, formvollendete Plakate ordnen ſich ein, aber reißen uns nicht 
heraus, individuell geſtaltete befriedigen, aber reizen uns nicht zu 
kaufen. Plakate bedienen ſich vielmehr der grellen, unverbunde⸗ 
nen Farben, des Lauten und Plötzlichen, ſie wirken mit kühnen 
Überſchneidungen und Kontraſten, um zu überraſchen und anzu⸗ 
deuten und durch beides zu ſpannen. Der ſtarke Reiz des Lichtes 
iſt ein übertroffenes Reklamemittel, das unwiderſtehlich wird, wenn 
es ſich mit der Irritation und der Steigerung verbindet, indem 
erſt ein, dann immer mehr Lichter ſich entzünden. Bei den Signa⸗ 
len ſtoßen die Trompeter plötzlich ins Horn, ſprungweiſe und plöß- 
lich abbrechend erklingt das kurze Motiv. Donnerndes Pathos 
und Steigerung der Prädikate gehören zu den Wirkungsmitteln der 
Rhetorik, wenn ſie eine Sache in glühenden Farben ſchildert. Und 
auf Steigerung und Spannung des plötzlichen Abbrechens beruht 
die anfeuernde Wirkung des Anapäſtes, Ratapläng, der heroiſchen 
Mut einflößenden Versform. Unerſchöpflich aber ſind die Erfin⸗ 
dungen der Reklamekunſt im Gebiete des Pikanten, das ſich aus 
Andeutung und Sinnesreiz zuſammenſetzt. 

Eine Dekoration, die ſich ſtarker Reize bedient, kommt beſtän⸗ 
dig in Gefahr, uns zu ſtören, uns auf die Nerven zu fallen. Sie 
wird dadurch Reklameſchmuck, hört auf Dekoration zu fein. Er- 
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lebniskunſt, die uns mit Reizen und Spannungen und ihrer Stei⸗ 
gerung erſchöpft, läuft Gefahr, uns für das Leben unbrauchbar 
zu machen, die Gefahr jedes Sinnengenuſſes, und uns nach immer 
neuen Genüſſen ſtreben zu laſſen. Der Reiz iſt es, der uns von 
Begierde zu Genuß treibt. Die ganze Kunſt bekommt dann etwas 
Reklamehaftes, und es iſt ſehr bezeichnend, daß die ſtark ſinnliche, 
ſpannende Wirkung moderner Kunſt mit den Reizen auch eine 
reklameartige Ausbildung der Motive verbindet wie in der Mu⸗ 
ſik die Reduzierung der Melodie auf ſignalartige Leitmotive. 

Die Kunſt der Reize und ihrer Steigerung bewirkt, daß an Stelle 
der äſthetiſchen Gelegenheiten die äſthetiſchen Unterbrechungen tre⸗ 
ten, daß wir uns beſtändig verführen laſſen, anſtatt für das äſthe⸗ 
tiſche Erlebnis eine freie Wahl zu treffen. Deshalb hat auch vom 
Standpunkt des Lebens der Reiz ſeine höhere Bedeutung dort, wo 
wie in der Reklame die äſthetiſche Unterbrechung nur dazu dienen 
ſoll, uns wieder ins Leben hineinzuführen. In dieſen Fällen hat 
die ſtimulierende Wirkung des Reizes noch den Vorteil, daß wir 
unvorbereitet auf ihn treffen. Je weniger wir ihn erwarten, deſto 
pikanter und diſſonanter iſt er, deſto mehr ſtört er und ſpannt er 
uns, eb. auf die Folter. In äſthetiſchen Gelegenheiten dagegen 
find wir auf das Neue und Überraſchende in allgemeinſter Form 
wenigſtens gefaßt. Hier reizt ein Paukenſchlag weniger als ein 
Knall, wenn wir nichtsahnend bei der Arbeit ſitzen. Der Reiz 
bleibt eben das Grundelement der provozierend . 
Wahrnehmung in der Reklame. 


IV. Außeräͤſthetiſche Inhalte im ithetiſchen! 
Erleben. 


Wenn wir jetzt von den elementarſten und allen Künſten oder 
äſthetiſchen Erlebniſſen gleichmäßig angehörenden Inhalten uns 
hinwenden zur Betrachtung ganz ſpezieller und nicht mehr ele⸗ 
mentarer, ſondern das Ganze des äſthetiſchen Erlebens bedingen⸗ 
der Inhalte, des Komiſchen, Tragiſchen und Erhabenen, 
ſo geſchieht dies vor allem in negativer Hinſicht, nämlich den An⸗ 
ſpruch abzuwehren, den dieſe Inhalte immer erhoben haben, etwas 
ſpezifiſch Aſthetiſches zu ſein. Sie ſind nicht mehr und nicht weniger 
Stoff des äſthetiſchen Erlebens als jeder andere ethiſche oder in⸗ 
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tellektuelle Inhalt des Lebens, wenn er ſich nur iſolieren läßt 
und die Intenſität und Konzentration beſitzt, uns im äſthetiſchen 
Erlebnis zu erſüllen, oder wenn er zu den Modifikationen des 
Aſthetiſchen, der begleitenden Eigenbedeutſamkeit der Wahrnehmun⸗ 
gen wie in Dekoration und Reklamekunſt eine Beziehung einzu⸗ 
gehen vermag. Denn dieſe allein können als Modifikationen des Cha⸗ 
rakters äſthetiſcher Erlebniſſe gelten, nicht aber irgendein Stoff, 
der in dieſe Verhaltungsweiſen eingeht. So fragen wir auch hier 
nach der Beziehung, die die außeräſthetiſchen Inhalte von Komik, 
Tragik, Echabenheit zum reinen oder modifizierten äſthetiſchen Ver⸗ 
halten haben. Wir beginnen mit dem Komiſchen. | 


A. Das omiſche. 


Das Weſen des Komiſchen hängt zuſammen mit dem des Lä⸗ 
cherlichen, und dieſes wieder beruht darauf, einen Grund für das 
Lachen und das mit ihm verbundene Luſtgefühl abzugeben. Das 
Lachen aber iſt die Entladung einer heftigen Spannung und der 
Form darin verwandt, daß es von ſelber abläuft, in unſerem Or⸗ 
ganismus angelegt und dem freien Willen entzogen iſt. Dshalb 
iſt es ſchwer, ein Lachen an ſich zu halten, um ſo ſchwerer, je ner⸗ 
vöſer wir ſind, d. h. je mehr der Zuſtand unſerer Nerven und 
unſere Stimmung über die Motive, die von außen an uns heran⸗ 
treten, entſcheiden. Das Lachen ſelber hat noch wieder die allge⸗ 
meine Form des Überganges, des Abklingens. Ein ſtarker Affekt 
entladet ſich. Als ſolche Lebensform bedarf das Lachen des Reizes 
wie alle Formen, und zu dieſen Reizen gehört das Komiſche. Daß 
Reizende aber beſteht auch hier darin, daß einem Eindruck eine 
ſtarke Spannung einwohnt, eine Spannung, die ſich für gewöhn⸗ 
lich dann zum Lachen löſt, wenn in der Löſung ein plötzlicher 
Umſchlag von Beſorgnis in Freude ſteckt. Wie ſehr aber die Span⸗ 
nung als ſolche ſchon das Lachen hervorrufen kann, lehrt das La⸗ 
chen, in das wir bei Kondolenzen, in Trauer leicht geraten, das 
nervöſe oder hyſter iſche Lachen, oder das ſogenannte Lachen des 
Menſchenhaſſes bei einer großen Enttäuſchung. 

Der einfachſte phyſiologiſche Reiz zum Lachen iſt im Kitzel ge⸗ 
geben, der wie jede Berührung zunächſt uns in Spannung und 
Abwehrerregung verſetzt, aber in der abwehrenden Reaktion u 
ein ſtarkes Luſtgefühl mit ſich führt. | 
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Das eigentliche Komiſche aber entſteht doch erſt dort, wo der 
Reiz ſich mit Geſtalt, mit Auffaſſung verbindet, und wo uns et⸗ 
was entgegentritt, das als beſorgniserregend in ethiſcher oder in 
intellektueller Beziehung erkannt wird, ſeine Bedeutung aber nicht 
in der aufzufaſſenden Geſtalt hat, ſondern in der Spannung, die 
die Beſorgnis erweckt. Wo nun dieſe Spannung ſich ganz plötzlich 
in die Freude verkehrt, etwa Nichtiges vor ſich zu haben, infolge 
der Erkenntnis der Ungeſährlichkeit eines Objektes oder der leichten 
Lösbarkeit einer Aufgabe, da entlädt ſich die Spannung in Lachen. 
Andererſeits darf die Luft, die im Lachen abklingt, auch nur die 
Luſt der Erlöſung ſein, ſoll das Lachen als Abklingen einer Er⸗ 
regung für den Ausdruck der Freude geeignet ſein. Eine poſitive 
Begrlindung der Freude, ein Glück pflegt ſich nicht im Lachen, 
ſondern im Jubel zu entladen. Ganz allgemein iſt deshalb das 
Komiſche dahin definiert, daß es etwas ſei, das ſich groß gebärde, 
aber in ſeiner Nichtigkeit durchſchaut würde, eine Definition, die 
den Kern des Komiſchen trifft, aber ekwas zu weit iſt. Denn wo 
mit der Erkenntnis des ſich groß Gebärdenden Enttäuſchung ver⸗ 
bunden iſt, da ſtellt ſich auch das Lachen ſchwer ein. Das heißt, 
wo der Wunſch beſteht, das ſich groß Gebärdende möchte auch groß 
bleiben, da wird die Erkenntnis der Nichtigkeit auch nicht er⸗ 
freuen, ſondern ärgern, wie in allen Fällen, wo wir ſelbſt die Ge⸗ 
narrten ſind. Nur alſo, wo der Wunſch beſteht, daß eine Span⸗ 
nung ſich löſe, wo alſo die Bedeutſamkeit des Reizenden wegge⸗ 
wünſcht wird, da löſt ſich ein Lachen aus, da wird etwas komiſch. 
Dieſe Spannung bezeichnen wir deshalb mit Beſorgnis, mag dieſe 
auch ſehr gering ſein, und nur noch in der Spannung der Unge⸗ 
wißheit, wie bei einem geiſtreichen Witz, beſtehen. 

Mit dieſem Ausdruck der Beſorgnis deuteten wir ſchon an, daß 
das Komiſche mit Aſthetik nichts zu tun hat, vielmehr äſthetiſch 
erſt wird, wenn es uns in eine Spannung verſetzt, die bereits 
irgendwie iſoliert iſt, wie alle jene komiſchen Unſälle oder Witze, 
von denen wir wiſſen, daß ſie nur geſpielt oder nur fingierte 
Fälle einer Frage, eines Berichtes ſind. Rahmung und Bildlichkeit 
können das Komiſche ſo iſolieren, daß die Spannung, die es er⸗ 
weckt, auch wenn ſie nicht gelöſt würde, uns nicht zu irgendwelchen 
Schritten der Abwehr veranlaſſen würde, weder ein unverſtandener 
Witz, darüber nachzugrübeln, noch eine zur Tragik ſich zuſpitzende 
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Verwicklung, ſie helfend zu löſen. Die einzige unmittelbare Be⸗ 
ziehung zum Aſthetiſchen iſt die, daß vieles dadurch ſchon komiſch 
werden kann, daß es im äſthetiſchen Erleben rein als eigenbedeut⸗ 
ſame Wahrnehmung auftritt, wie jene vom Clown empfangenen 
Prügel oder erlittenen Unglücksfälle, die von Kindern geſpielten 
Großtaten oder die in Linienſpiele und Farbenkombinationen ein⸗ 
geſchachtelten Bildniſſe bedeutender Menſchen. Der Charakter des 
Spiels und die ſür den Betrachtenden gegebene Iſolation nimmt 
dieſen Bedeutſamkeiten ihren Ernſt, läßt ſie von ſelbſt nichtig wer⸗ 
den. Wir durchſchauen, daß fie ſich nur groſt gebärden. 

Fragen wir aber, woher es kommen konnte, daß dem Komi⸗ 
ſchen eine ſo große Bedeutung für das Aſthetiſche beigelegt wird, 
ſo müſſen wir wieder unterſuchen, was es als Inhalt des Lebens 
für das Aſthetiſche und ſeine Modifikationen leiſtet. Für das äſthe⸗ 
tiſche Erlebnis hat es eins vor vielen Dingen voraus, die In⸗ 
tenſität der Spannung und die Intenſität der Löſung, beides aber 
bezahlt es mit einem Mangel an Individualität in bezug auf Man⸗ 
nigfaltigkeit. Allein der Reiz der Neuheit und Originalität wird 
für das Komiſche, den Witz, in erſter Linie gefordert. Ein Witz 
kann faſt niemals zweimal gehört werden, und unter originellen 
Leuten verſtehen wir beſonders witzige. Denn der Sprung zwi⸗ 
ſchen Spannung und Löſung iſt ja ein ganz plötzlicher, unbe⸗ 
rechenbarer. Kürze iſt des Witzes Seele; ſein eigentlicher Inhalt 
beſteht in dem plötzlichen Übergang von Spannung zu Löſung. 

Als Löſung einer Spannung in nichts hat das Komiſche in 
ſeinem Ausgang auch eine abſchließende, iſolierende Wirkung, es 
iſt deshalb ein Schlußmotiv, jo wie fi in einer Komödie die 
Verwicklungen. die ſich geſahrdrohend zuſammenzogen, in Wohl⸗ 
gefallen auflöſen. Am Anfang aber, wo das Komiſche als beſorg⸗ 
niserregend unſer Leben zu ſtören droht, bedarf es ſtarker Siolie- 
rung, damit wir die Spannung, die es erweckt, als äſthetiſch hin⸗ 
nehmen. Dann aber vermag gerade das Komiſche infolge feiner 
ſtarken Reizwirkung uns aus einer angefangenen Lebensreihe her⸗ 
auszuführen und dort die äſthetiſche Gelegenheit zu unterſtützen, 
wo ſich jemand ſchwer aus ſeinem Leben herausreißen kann, wie 
bei Gedankenarbeit, trauriger Stimmung. Weil aber Komik ſo auf 
das Moment von Spannung und Löſung geſtellt iſt, wird man 
leicht bei einer Komödie den großen Apparat einer dramatiſchen 
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Verwicklung, der ſich in einem Moment in nichts auflöſt, als 
unnützen Aufwand empfinden. Komie iſt beſſer für den Varietöſtil, 
die Abfolge nichtiger Kleinigkeiten geeignet. Wo nicht ein Mangel 
an Auffaſſungsgabe dieſe Form des äſthetiſchen Erlebens als wün⸗ 
ſchenswert, einem unausgebildeten Geſchmack entſprechend erken⸗ 
nen läßt, da läßt ein ſolches aus lauter Unterbrechungen zuſam⸗ 
mengeſetztes Kunſtwerk oder Erleben leicht unbefriedigt, oder es 
kann, obwohl es im einzelnen dem Dekorativen entgegengeſetzt iſt, 
durch die Wiederholung Form und Stimmung werden und zur 
Einleitung oder Begleitung eines heiteren Feſtes dienen. Zugleich 
enthält die Luſt in der komiſchen Löſung das Moment der Un⸗ 
befriedigung, verlangt nach Steigerung und bewirkt, daß, wo das 
Komiſche den einzigen Inhalt des Erlebens bildet, die Witze ſich 
jagen und immer ſtärkere Reize des Pikanten, Sinnlichen heran⸗ 
ziehen, um ſchließlich doch im überdruß oder in Schalheit den 
Geiſt zurückzulaſſen. 

Inſolge ſeiner unterbrechenden Tendenz, ſeiner ſtarken Reizwir⸗ 
kung hat das Komiſche am meiſten Ahnlichkeit mit äſthetiſch bedeut⸗ 
ſamer Reklame und iſt nur deshalb in der Betrachtung des Aſthe⸗ 
tiſchen ſo ausgezeichnet, weil es einer der wenigen Fälle iſt, wo 
das Reklamehafte, der Reiz mit Hilfe von Intenſität und Lö⸗ 
ſung ein geſchloſſenes äſthetiſches Erlebnis ausmacht, freilich inner⸗ 
halb der oben bezeichneten Grenzen und Mängel. 

Die Verwandtſchaft mit der Reklame hat ſich auch darin ge⸗ 
zeigt, daß die Attraktionskunſt des Komiſchen ſehr gern für Re⸗ 
klame verwendet wird. Dennoch iſt die in ſich befriedigende Komik 
für die Aſthetik der Reklame nicht ganz geeignet, weil ſie ein Er⸗ 
lebnis nicht nur vorſpiegelt, ſondern wirklich verſchafft. Die modi⸗ 
fizierte Verwendung auch des äſthetiſch bedeukſamen Witzes, die 
mit der äſthetiſchene Bedeutung in der Reklame verwandt iſt, liegt 
auf einem anderen Gebiete, dem des Humors und der Satire. 
Auch hier wird die äſthetiſche Wirkung nur benutzt, um ins Leben 
wieder zurückzuführen und von der äſthetiſchen Bedeutſamkeit das 
Nichtäſthetiſche profitieren zu laſſen. Aber während bei der Reklame 
das Außeräſthetiſche durch die eigenbedeutſame Wahrnehmung Be⸗ 
deutung empfangen ſoll, ſoll es ſie in Humor und Satire ver⸗ 
lieren. Bei der Reklame iſt das Aſthetiſche ſpannungerweckend, 
die Realität des Lebens bietet die Löſung dar, bei Humor und 
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Satire iſt die Löſung das äſthetiſche und künſtliche Element, die 
Spannung bietet das Leben. Der Efſekt aber iſt in beiden Fällen 
ein ethiſcher oder praktiſcher, dort wird ein Reiz geſchaffen, einen 
Lebenswert zu ſteigern, hier eine Löſung, einen Lebensreiz zu 
ſchwächen. . oo 

Das Weſen des Humors befteht darin, etwas Unheilvolles, einen 
Unfall, ein Unglück komiſch zu finden oder komiſch hinzuſtellen 
durch fingierte Löſung. Die Wirkung iſt eine befreiende. Das We⸗ 
ſen der Satire iſt es, etwas wirklich Bedeutendes, zu offener Geg⸗ 
nerſchaft Herausforderndes mit Hilfe des fingierten Witzes lächer⸗ 
lich zu machen, äſthetiſch zu vernichten. Hier wirkt das Lachen 
tödlich. Humor und Satire unterſcheiden ſich alſo nur durch die 
verſöhnliche und feindliche Abſicht, der Humor betrifft deshalb 
meiſt den Humoriſten ſelber, die Satire richtet ſich gegen andere. 
Ironie aber iſt eine Art der Nichtigmachung, bei der man das 
löſende Moment ſo läßt, wie es die Wirklichkeit bietet, aber die 
Spannung erhöht, etwas alſo dadurch nichtig werden läßt, daß 
man ihm eine Größe andichtet, deren Widerſpruch zu den Tat⸗ 
ſachen ſie von ſelbſt in das Nichts zurückſchnellen läßt. In beiden 
Fällen alſo iſt das Mittel des Lächerlichmachens die Übertreibung. 


B. Das Erhabene. 

Vom Erhabenen zum Lächerlichen iſt nur ein Schritt. Alſo 
kein Sprung. Das Lächerliche iſt nicht der Gegenſatz des Erhabe⸗ 
nen, ſondern das Erhabene iſt am leichteften in Gefahr, lächer⸗ 
lich zu werden, weil es jene Größe hat, die Veſorgnis einflößt, 
und die wir nur ſtolpern zu ſehen brauchen, damit dieſe Span⸗ 
nung ſich entlädt im befreienden Lachen. Nur das Große reizt zur 
Parodie. Die miſerablen Menſchen aber warten förmlich darauf, 
daß das Erhabene in dieſer Form zu ihnen herabſteige, um die 
Klüfte der Unnahbarkeit zu überbrücken. 

Erhabenheit in reinſter Form iſt die für uns unzugängliche 
Größe, die Macht, durch deren Auweſenheit wir uns bedrückt füh⸗ 
len, weil wir ihr einen Einfluß auf unſer Leben zutrauen, auch 
wenn ſie nicht unmittelbar in unſer Leben eingreift. Die Auf⸗ 
faſſung vom Erhabenen iſt deshalb das Bewußtſein der Abhängig⸗ 
keit von einer Macht, deren Entſchlüſſe wir nur ahnen, nicht ken⸗ 
nen. Das Gefühl, mit dem wir uns ihr nahen, iſt das eines 
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geheimen Grauens und der Bewunderung, der Furcht und der 
Verehrung, mit einem Wort „Ehrfurcht“. Erhabenheit iſt deshalb 
keine äſthetiſche Kategorie, ſondern eine religiöſe. 

Macht und Unnahbarkeit, dieſe beiden Beſtinrmungen gehören 
zuſammen, uns in dies Gefühl der Furcht und Verehrung zu 
gleicher Zeit zu verſetzen. Sobald das Erhabene mit uns ſich ein⸗ 
läßt, zerſtörend oder begnadend, da verliert es an Erhabenheit, 
wird es furchtbar oder leutſelig. Das Erhabene iſt alſo am ein⸗ 
drücklichſten dort, wo eine Unendlichkeit uns gegenübertritt, eine 
Größe, die alles überſteigt, mit dem wir uns in Beziehung ſetzen 
könnten, und wo das Erhabene Geheimnis bleibt, unbeſtimmt und 
unvergleichbar, mit den Weſen, die im Verkehr mit uns ſtehen. 
Deshalb iſt das Unperſönliche der ſtarren Gottesdarſtellungen ar⸗ 
chaiſcher Zriten erhabener als die menſchliche der Griechen. Dennoch 
muß das Gefühl der Gegenwart mitwirken, ſollen wir die Ab⸗ 
hängigkeit vom Erhabenen empfinden. Wie laſſen ſich dieſe bei⸗ 
den Beſtimmungen vereinigen, Nähe und Unnahbarkeit? 

Am reinſten dann, wenn wir uns im Bereich des Erhabenen 
fühlen, d. h. in einer Natur, deren Größe und Weite unſer Raum⸗ 
gefühl überſteigt, deren Vorſtellung für uns mit dem Bewußtſein 
der Undurchſchreitbarkeit verbunden iſt, und deren Beſchaffenheit 
von ſtarrer Eintönigkeit iſt, frei von allen individuellen Bildun⸗ 
gen, mit denen wir uns gemütlich auseinanderſetzen könnten. Dieſe 
Natur nennen wir erhaben, nicht weil ſie ſelber das Erhabene wäre, 
ſondern weil wir in ihr die Anweſenheit des Erhabenen verſpü⸗ 
ren, wir glauben uns in ihr dem Weltgeiſte näher. Das Erhabene 
alſo wird uns gegenwärtig nur in einer Stimmung, nicht als 
Perſon, ſonſt würde es ſeine Erhabenheit einbüßen, oder wir wür⸗ 
den ſeinen Anblick nicht ertragen. Die erhabene Natur mit ihrer 
Unendlichkeit, ihrer Schweigſamkeit, Eintönigkeit, Gleichförmigkeit 
iſt die Umgebung des Erhabenen, deshalb für den Verkehr mit dem 
Erhabenen ſtimmend, uns in Andacht verſetzend. | 

Auch hier fragt es ſich aljo, welche Beziehungen das Erhabene 
zum Aſthetiſchen hat, wie es im äſthetiſchen Erlebnis Platz findet? 
Am meiſten Verwandtſchaft hat die Stimmung des Erhabenen 
mit dem Dekorativen, was ſeine Einförmigkeit, Gleichmäßigkeit 
und Unendlichkeit anbetrifft. Trotzdem kann es für uns nicht deko⸗ 
rativ ſein, weil es an Größe, an Intenſität alles überſteigt, was 
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ſich von unſeren Vollbringungen in dieſer Umgebung vollziehen 
könnte. Erlebnis aber kann es nur werden, wenn die religiöſe 
Beziehung der Abhängigkeit wegfällt, die Vorſtellung eines Welt⸗ 
weſens, das, ohne jemals direkt mit einzelnen Entſchlüſſen unſeres 
Lebens ſich einzulaſſen, uns doch als Allmacht umgibt und uns 
zur Ehrfurcht nötigt. Dies geſchieht, wenn wir nur die Stimmung 
des Erhabenen auf uns wirken laſſen, ſie aber auf uns ſelbſt be⸗ 
ziehen und uns in ſie hineinverſetzen, wenn wir uns ſelber alſo 
mit Hilfe dieſer Stimmung erhaben fühlen. Wo uns das gelingt, 
wie etwa bei der Schilderung erhabener Natur, oder wenn wir un⸗ 
intereſſiert, in ſicherer Poſition dem fernen Gewitter oder dem 
ſtürmenden Meer zuſchauen, oder wenn wir beſonders fähig ſind, 
äſthetiſch zu erleben, dann findet eine Erweiterung unſeres Lebens⸗ 
gejühles ſtatt, eine Erhebung unſerer Stimmung, die an Intenſi⸗ 
tät alle Stimmungen übertrifft, in denen wir aufgelegt ſind, ir⸗ 
gend etwas zu unternehmen. Die Beziehung des Erhabenen zum 
äſthetiſchen Erlebnis iſt alſo die, daß hier die Stimmung ſelber 
mächtig genug iſt, um Erlebnis zu werden. Durch die Inten⸗ 
ſität des Erhabenen erfüllt es als Stimmung das ganze Bewußt⸗ 
ſein, läßt keinem individuellen und beſtimmten Eindruck mehr Platz. 
Die Stimmung überwältigt uns. 

Durch dieſen Stimmungscharakter, in dem uns das Erhabene 
Erlebnis wird, erhält auch das Erlebnis feine Eigentümlichkeit. 
Während das Komiſche unvollſtändig iſt, eine äſthetiſche Pauſe aus⸗ 
zufüllen, iſt auch das Erhabene unvollſtändig, aber im entgegen⸗ 
geſetzten Sinne, es quillt über, die Stimmung hat wie jede Stim⸗ 
mung die Tendenz, dauernd zu werden, die Erregung klingt noch 
lange nach. Deshalb iſt auch das äſthetiſch Erhabene die geeignetſte 
Form für die Romantik, ſich das Glück des erhobenen Lebens zu 
verſchaffen, ſeine Kräfte mit Hilfe der Stimmung, die keine Tat 
mehr als Vordergrund verlangt, ins Ungemeſſene wachſen zu ſüh⸗ 
len. Es iſt die Aktivität des Quietismus. 


C. Das Tragiſche. 

Was dem Erhabenen fehlt, dem Komiſchen nicht unbedingt eig⸗ 
net, beſitzt das Tragiſche, nämlich Individualität, Perſonalität. 
Das Tragiſche beſteht überall dort, wo ein perſönlicher Wert das 
ihm nach menſchlicher Berechnung feſtgeſrtzte Maß feines Auswir⸗ 
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kens nicht erreicht, vorzeitig vernichtet wird. Perſönlicher Wert 
muß zugrunde gehen, weil durch die Perſönlichkeit allein garan⸗ 
tiert wird, daß wir dem Wert ſelbſtändige Exiſtenzberechtigung 
zuſchreiben, ja für ihn fordern. Denn ein Wert, der nur durch 
ſeine Beziehung zu uns als den Beſitzern werwvoll ift, ſtimmt uns 
traurig, ſein Verluſt iſt ſchmerzlich, aber nicht tragiſch. Tragik 
wird von dem allgemeinen Geſichtspunkt der Menſchheit betrachtet, 
ohne eigene direkte Beteiligung, allein durch ethiſche Sympathie, 
und ſie wird als ein Unſinn oder eine Ungerechtigkeit oder Un⸗ 
begreiflichkeit des Schickſals, das hier zerſtörend eingreift, beur⸗ 
teilt. Wertvoll aber muß die zerſtörte Individualität ſein, da⸗ 
mit ſie auch auf unſere Beachtung Anſpruch erhebt und ihre Zer⸗ 
ſtörung nicht in dem allgemeinen Trubel von Leben und Sterben 
der Menſchen berſchlungen wird. Vorzeitig muß fie zugrunde 
gehen, damit nicht die Gewöhnung an das Normale nıenjd)licher 
Lebensdauer uns für die Ungerechtigkeit und Sinnloſigkeit un⸗ 
empfindlich macht. Der Tod des Greiſes iſt weniger tragiſch als 
der des Jünglings in der Blüte ſeiner Jahre. 

Das Tragiſche hat alſo mit Aſthetik nichts zu tun, es iſt eine 
ganz und gar ethiſche Kategorie, mit den höchſten Prinzipien un⸗ 
ſerer Sittlichkeit, denen von Gerechtigkeit und Ungerechtigkeit ver⸗ 
knüpft, und geeignet, unſere Weltanſchauung, alſo unſeren ganzen 
Lebenszuſamnienhang zu beeinfluſſen, inſofern die Ungerechtigkeit, 
die im Tragiſchen liegt, nicht an einem einzelnen gerächt werden 
kann, ſondern als Sinnloſigkeit des Schickſals uns zur Mutloſig⸗ 
keit und zum Zweifel an der Gerechtigkeit überhaupt bringen kann. 
Eine Häufung tragiſcher Fälle iſt geeignet, uns peſſimiſtiſch zu 
ſtimmen. Dieſer unheilvollen Konſequenz des Tragiſchen zu ent⸗ 
gehen, hat man auf verſchiedenſte Weiſe verſucht, der Ungerechtig⸗ 
keit des Tragiſchen die Spitze abzubrechen, eine optimiſtiſche Welt⸗ 
auffaſſung der tragiſchen Stimmung entgegenzuſetzen, indem man 
anknüpfte an die Sinnloſigkeit der Vernichtung, an die Vorzeitig⸗ 
keit der Vernichtung, an den Wert und an die Perſonalität. 

Wo der Glaube an ein Jenſeits, an eine ausgleichende Ge⸗ 
rechtigkeit nach dem Tode beſteht, da geben Leiden und Tod ja die 
Anwartſchaft auf ein beſſeres Daſein. Was alſo zerſtört iſt, iſt 
es nur, um in reinerer, höherer Form wieder aufzuerſtehen. So 
kann es für die chriſtliche Überzeugung keine eigentliche Tragik 
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geben. Die Betrachtung iſt zugleich durch und durch metaphyſiſch, 
Glaube, Religion. Pſychologiſch fein dagegen iſt eine andere Theo⸗ 
rie, die den irdiſchen Tatſachen beſſer gerecht wird. Hier wird be⸗ 
ſtritten, daß der tragiſche Held vorzeitig zugrunde gehe. Im Lei⸗ 
den und Untergang bewährt ſich erſt die ganze Größe und ſittliche 
Erhabenheit des Menſchen, und indem ein tragiſches Ende dem 
Menſchen Gelegenheit gibt, ſich in ſeiner ganzen Macht und Herr⸗ 
lichkeit zu offenbaren, hat er ſich ausgelebt. Wie dort das Ster⸗ 
ben, ſo iſt hier das Leben nicht umſonſt geweſen. Eine andere 
Anſchauung ſucht durch Verſchiebung des Wertes die Härte der Tra⸗ 
gik zu erweichen. Die Perſönlichkeit hat ihren Wert ſelbſt ſchon 
zerſtört, ſo daß die Tragik ihn nicht mehr vernichten kann. Des⸗ 
halb ſuchen dieſe Optimiſten überall nach einer tragiſchen Schuld, 
die das tragiſche Geſchick zu einem verdienten macht. Feiner als 
dieſe grobe Ethik der „Schuldſchnüffler“, wenn auch prinzipiell 
denſelben Standpunkt einnehmend, iſt die Erklärung der Tragik 
von ſeiten derer, die es ablehnen, im Leben ihrer Mitmenſchen 
den wunden Punkt zu ſuchen, das Hohe zu erniedrigen, dafür aber 
an eine höhere Weltordnung appellieren, von deren Standpunkt 
und deshalb nur für Götter erkennbare Gerechtigkeit wird, was 
uns ungerecht erſcheint. Der tragiſche Held iſt ſchuldig, aber nicht 
ſo, daß wir zum Richter über ihn berufen ſind, ſondern ſo, daß 
wir einer höheren Macht vertrauen und die ſcheinbare Ungerech⸗ 
tigkeit des Schickſals durch den Glauben an das Walten einer höhe⸗ 
ren Macht vertrauensvoll hinnehmen. Für die letzte Gruppe der 
Beſeitiger tragiſcher Diſſonanzen iſt dieſe höhere Weltordnung das 
Reich der Ideen oder das Allgemeine. Für ſie iſt die mit der Per⸗ 
ſonalität verbundene Individualität etwas, deſſen Zerſtörung einen 
Wert, das Allgemeine, wiederherſtellt oder eine Schuld, einen Man⸗ 
gel büßt, den der Unvollkommenheit der Erſcheinung gegenüber 
der Idee, der Individuation im Verhältnis zum All und Ganzen. 
Das iſt der Standpunkt der Hegelſchen Metaphyſik. 

Alle dieſe Theorien treten als Erklärungen des Eenuſſes an 
Tragödien auf und beanſpruchen, eine äſthetiſche Erklärung zu 
ſein, obwohl ſie doch alles ſittliche Standpunkte ſind und infolge 
ihres ſittlichen Pathos die Tragik nicht erklären, ſondern beſei⸗ 
tigen. Indem ſie dem ſittlich Negativen das Poſitive zum Aus⸗ 
gleich entgegenſetzen, beweiſen ſie erſt recht, daß die Tragik nichts 
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Aſthetiſches iſt, ſondern etwas durch und durch Ethiſches. Warum 
aber melden ſich alle dieſe Erklärungen dort, wo das Tragiſche 
den Stoff für ein äſthetiſches Erlebnis hergegeben hat? 

Das liegt an der Objektivität des Tragiſchen. Solange wir 
in unſere eigenen Intereſſen verflochten ſind, nehmen wir uns 
wenig Zeit, auf Tragik überhaupt zu achten oder bei ihr zu ver⸗ 
weilen. Die Oberflächlichkeit des Egoismus empfindet nicht die 
Objektivität der Tragik, das von unſeren eigenen Intereſſen abge⸗ 
löſte Menſchenſchickſal. Die äſthetiſche Gelegenheit, die Pauſe, iſt 
deshalb auch geeignet, die Tragik eines Falles eindringlich zu ma⸗ 
chen, ſo daß in der Tat in der Kunſt die Tragik eine größere Rolle 
ſpielt als im Leben, wo doch täglich Tragödien ſich abſpielen. 
Im Leben iſt ſchon der Eigennutz eine wirkſame Schußwehr gegen 
die trübe ſtimmende Wirkung der Tragik. Zugleich aber wird in 
der Aſthetik die Tragödie am ſtärkſten problematiſch. Denn es 
erhebt ſich die Frage, wie das Tragiſche äſthetiſch wirkſam, ja be⸗ 
friedigend werden kann, während es doch ethiſch unbefriedigt läßt 
und zerſtörend wirkt auch auf das Gemüt des Unbeteiligten. Die 
obigen Erklärungen ſetzen an die Stelle der ethiſchen Diſſonanz 
eine ethiſche Harmonie, ſie löſen das Problem vom Standpunkte 
des Lebens, machen alſo die Tragödie zur demonſtrativen Kunſt, 
zum Beiſpiel eines allgemeinen Falles, zur Idee in der Erſchei⸗ 
nung. 5 

Die Antwort kann wieder nur in der Beantwortung der Frage 
liegen, welche Möglichkeiten das Tragiſche für die allgemeinen 
Beſtimmungen des äſthetiſchen Erlebniſſes bietet, wie es ſich zum 
Aſthetiſchen verhält. 

Zunächſt zur Iſolation. Da die äſthetiſche Gelegenheit einen 
günſtigen Boden abgibt für die Beurteilung des Tragiſchen und 
ſeines ethiſchen Gehaltes überhaupt, ſo bedarf die Tragödie einer 
außerordentlich ſtarken Iſolation durch Rahmung und durch die 
Entwirklichung der Bildlichkeit. Das äſthetiſch Tragiſche iſt des⸗ 
halb der Aktualität am feindlichſten. Eine Zeittragödie wie „Die 
Weber“ iſt immer in Gefahr, Tendenzpoeſie zu werden. 

Das wirkſamſte Mittel der Iſolation iſt aber in dieſem Fall 
die Einheitlichkeit des in ſich geſchloſſenen Zuſammenhanges, da 
alle Unwirklichkeit und Rahmung nicht verhindern können, hier 
einen allgemeinen Menſchheitsfall zu erblicken. Die Tragödie hat 
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die ſtraffſte Form, ſie iſt konzentrierteſte Geſtaltung und Grup⸗ 
pierung einer Handlung. Durch die Individualität des Helden iſt 
ein feſter Mittelpunkt geſchaffen, um den ſich als Begleitung oder 
als Gegnerſchaft alles gruppiert, ſo daß nichts ohne Zuſammen⸗ 
hang mit ihm bleibt. Die Tragik ſelber bietet vom Standpunkte 
des Erlebniſſes ein reſtloſes Schlußmotiv und ſchafft damit Tota⸗ 
lität in einem Abſchluß, dem nur als Abklingen der Erregung 
meiſt noch eine gleichgültige Szene angehängt wird. Durch die 
Zielſtrebigkeit auf dieſe abſchließende Löſung in der Tragik be⸗ 
kommt eine Handlung die Konſequenz kontinuierlich verknüpfter 
Entwicklung und eine konzentriſche Abgewogenheit. Durch An⸗ und 
Abſteigen der Handlung im zu⸗ und abnehmenden Erfolg wird 
die Handlung ein individuelles Ganzes. Dieſer zwingende Zu⸗ 
ſammenhang des Erlebniſſes, der die Notwendigkeit des tragi⸗ 
ſchen Abſchluſſes in ſich birgt, hebt die Sinnloſigkeit der Tragik 
in ähnlicher Weiſe auf, wie die Erfahrung des Lebens, die den Tod 


eines Greiſes als notwendig bedingt hinnimmt. Wenn alſo Schuld 


in der Tragödie eine Rolle ſpielt, ſo iſt es nicht, um den Wert des 
Helden zu entwerten, die ſittliche Ungerechtigkeit zur ſittlichen Ge⸗ 
rechtigkeit umzuwerten, ſondern Schuld im Sinne der Urſächlich⸗ 
keit, der logiſchen Verknüpfung einer Handlung, die aus dem freien 
Willen des Helden herausgeboren iſt, und bei der die Chancen des 
Erfolges oder Mißerfolges von vornherein mitbedacht, im Ent⸗ 
ſchluß mitgewollt ſind als ein Enlweder⸗Oder. Im Leben trifft 
uns die Vernichtung des Wertes in ſeiner ganzen Schroffheit, im 
äſthetiſchen Erlebnis werden wir auf ſie vorbereitet, erleben wir 
ſie mit. Auch dieſes Miterleben nimmt dem Tragiſchen ſeine Bit⸗ 
terkeit. Tragik iſt ja Beurteilung eines objektiven, von unſerem 
Wollen losgelöſten Falles. Das Miterleben äſthetiſcher Tragik iſt 
zwar Loslöſung eines Erlebniſſes aus dem Zuſammenhange un⸗ 
ſeres Lebens, Hineinverſetzen, ſympathiſches Anteilnehmen an ei⸗ 
nem fremden Leben, aber doch eben üſthetiſche Sympathie, Mit⸗ 
wollen und Mitkämpfen, ſich innerlich beteiligen, das fremde Le⸗ 
ben mitleben, als wäre es unſer eigenes. Die Alternative des Er⸗ 
folges oder Mißerfolges ſtellen alſo auch wir, und deshalb ſind 
wir an dem Kampf um den Erfolg beteiligt nicht anders wie 
beim Kampfſpiel oder Glücksſpiel. Das Spiel oder die äſthetiſche 
Iſolation verhindern uns, den Mißerfolg über das Erlebnis hin⸗ 
ANu 345: Hamann, Aſthetik. 2. Aufl. 8 
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aus tragiſch zu nehmen. Das Erlebnis aber, die Spannung und 
Erregung ntöchten wir auf keinen Fall miſſen. 

Für die Intenſität aber des äſthetiſchen Erlebniſſes bietet die 
Tragödie von allen Seiten Material, den Reiz der Neuheit von 
ſeiten der Individualität der Perſonen wie der Handlung, die 
Gewichtigkeit des Charakters des Helden und die Energie äſthe⸗ 
tiſcher Sympathie, die Intenſität der Spannung innerhalb der Ent⸗ 
wicklung des Erfolges oder Mißerfolges, die Tiefe des Falles, die Be⸗ 
deutſamkeit der Kataſtrophe, alles Mittel, uns bis zum letzten Moment 
an ein Erlebnis zu feſſeln, das als ſolches höchſt dramatiſch, aber 
nicht tragiſch iſt, ſür das aber die Tragik in allen ihren Momenten 
einen ausgezeichneten Inhalt bietet, einen Inhalt, an dem ſich 
die Kraft der Aſthetiſierung und damit des ſchaffenden Künſtlers 
um ſo mehr bewähren muß, als der Stoff ſelber ſo gar nichts 
Aſthetiſches hat. 

Als Abſchluß einer geſchloſſenen Handlung iſt die Tragik der 
Komik verwandt, äſthetiſch eine Harmonie, die Löſung einer Span⸗ 
nung. Aber wegen der Bedeutſamkeit des Schluſſes darf auch die 
Verwicklung, die die Spannung wachſen läßt, ganz anders kom⸗ 
pliziert und ausgedehnt ſein als in der Komödie. Wird doch die 
Löſung, die getragen iſt von einer bedeutſamen Spannung, nicht 
herbeigeſehnt, ſondern eher fortgewünſcht, und der Effekt iſt nicht 
wie in der Komödie nur durch den Reiz der Spannung und ſeine 
Auflöſung bedingt, ſondern durch den Aufbau einer Handlung, die 
getragen iſt von einem bedeutſamen Charakter. 

Die Tragik iſt deshalb in bezug auf Erlebniskunſt der Komik 
und dem Erhabenen überlegen. Sie hat am meiſten Beziehung 
zur Individualität und Gruppierung. Aber mit der Komik und 
dem Erhabenen teilt ſie die Eigenſchaft, als Bedeutſamkeit des 
Lebens, als außeräſthetiſcher Wert den äſthetiſchen Elementen des 
Reizes, der Form und der Individualität eine beſondere Intenſität 
mitzuteilen. Dadurch werden dieſe drei außeräſthetiſchen Katego⸗ 
rien, die hauptſächlich intellektuelle der Komik, die religiöſe des 
Erhabenen, die ethiſche der Tragik die allgemeinſten Stoffe der 
Erlebniskunſt, und, ſobald ſie infolge künſtleriſcher Bearbeitung 
die nötige Iſolierung empfangen haben, ſind ſie auch den Men⸗ 
ſchen allgemein am zugänglichſten. Jenen dreien, die inhaltlich vom 
Leben aus verſtändlich ſind, aber der äſthetiſchen Formung be⸗ 
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dürfen, ſteht als Erlebniskunſt die Muſik gegenüber, bei der das 
Verſtändnis für den Inhalt erſt erworben werden muß, dagegen 
die Iſolation von ſelbſt gegeben iſt. 

Die Kategorie aber, die die Wirkſamkeit des äſthetiſchen Er⸗ 
lebniſſes in der Tragödie umfaßt, und die ſich das Tragiſche als 
einen Stoff dienſtbar macht, ohne daß dies der einzige Stoff iſt, 
mit dem ſie ſich zu verbinden pflegt, iſt das Dramatiſche. Dies 
iſt alſo die eigentlich äſthetiſche Kategocie. Sie genauer zu ent⸗ 
wickeln, würde uns von den allgemeinen Problemen der Aſthetik 
zu den ſpeziellen der einzelnen Künſte führen. Wir haben hier nur 
noch den Begriff der äſthetiſchen Kategorie als methodiſchen Leit⸗ 
faden für die Aſthetik der einzelnen Künſte zu unterſuchen. 


V. Aſthetiſche Kategorien. 


Unſere ganze Betrachtung ging davon aus, daß uns bei der 
Unterſuchung des Weſens des Aſthetiſchen die empiriſche Verglei⸗ 
chung der Kunſtwerke auf ihr Gemeinſames hin nicht zum Ziele 
ſühren würde, daß wir vielmehr, um die enge Beziehung der 
Kunſt zur Aſthetik zu begreifen, ſchon im Beſitz der Erkenntnis 
vom Weſen des Aſthetiſchen ſein mußten. Dieſes Weſentliche fan⸗ 
den wir darin, daß die Athetik ſich auf die Bedeutung der Wahr⸗ 
nehmung ſelbſt, nicht auf einen objektiv fixierbaren Begriff wie 
das Kunſtwerk bezieht. 

Ebeuſo wird es uns auch mit der Erkenntnis äſthetiſcher Kate⸗ 
gocien gehen, unter denen wir das Weſentliche eigenbedeutſamer 
Geſamtwahrnehmungen im Unterſchiede von anderen äſthetiſchen 
Totalinhalten berſtehen, alſo z. B. einen Totalinhalt eines Dra⸗ 
mas im Unterſchiede zu dem einer Symphonie. Damit ſcheint aber 
dieſe ganze Betrachtung zuſammenzufallen mit der Aufſtellung 
eines Syſtems der Künſte und einer Charakteriſierung der in der 
Kunſtproduktion bereits geſchiedenen Arten und Gattungen. 

Tatſächlich fällt aber die Eigenart eines äſthetiſchen Erlebniſſes 
nicht zuſammen mit dem, was die Namen der verſchiedenen Künſte 
beſagen. Unter Plaſtik verſteht die Kunſttheorie eine Darſtellung 
in kubiſchem Material, Stein, Wachs, Bronze, unter Malerei da⸗ 
gegen die Darſtellung kubiſcher oder räumlicher Verhältniſſe auf 
einer Fläche. Der Geſichtspunkt der Scheidung der Künſte iſt alſo 
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ein techniſcher, und als ſolcher in der Technik des Produzierens 
ungeheuer wichtig, weil die Beherrſchung der Technik durch das 
Material bedingt iſt, und ein guter Bildhauer ein ſchlechter Maler, 
ein guter Maler ein ſchlechter Bildhauer ſein kann, auch wenn beide 
dieſelbe Figur bilden. Dagegen kann, von beiden Künſten hervor⸗ 
gebracht, der Eindruck des äſthetiſch Erlebenden doch ein gleicher, 
wenigſtens ſich ſehr viel ähnlicher ſein, als etwa der zweier Dar⸗ 
ſtellungen in demſelben Material. Eine täuſchend an die Wand 
gemalte Marmorſtatue in einer Niſche wird ſich von einer wirk⸗ 
lichen Marmorſtatue in derſelben Situation für den Betrachter 
nicht in demſelben Maße unterſcheiden, wie die Arten der Her⸗ 
vorbringung des dem Eindruck zugrunde liegenden Werkes. Des⸗ 
halb ſpricht man auch gelegentlich von dem plaſtiſchen Eindruck 
einer gemalten Figur, von dem maleriſchen einer plaſtiſch produ⸗ 
zierten. Die äſthetiſchen Kategorien des Plaſtiſchen und Male⸗ 
riſchen fallen alſo nicht zuſammen mit den techniſchen. Da die 
Scheidung der Künſte aber eine techniſche, für die Produktion be⸗ 
ſtimmte iſt, ſo hat die Aſthetik mit dem Syſtem der Künſte nichts zu 
tun, wohl aber mit einem Syſtem äſthetiſcher Kategorien, und ihrer hat 
ſich die Aſthetik der einzelnen Künſte zu bedienen. Dies wollen 
wir verſuchen, an dem Unterſchied des Weſens des Muſikaliſchen, 
Maleriſchen, Poetiſchen gegenüber dem Weſen der Muſik, Male⸗ 
rei und Poeſie klar zu machen. In allen Fällen wird dabei zu⸗ 
nächſt hervorgehoben werden müſſen, daß dieſe Kategorien wirk⸗ 
lich äſthetiſche ſind und nicht irgendwelche Unterſcheidungen, die 
überall, auch außerhalb des Aſthetiſchen, gelten, Unterſcheidungen, 
von denen die bisherigen Aſthetiken voll ſind. 


A. Muſikaliſch. 


Als Muſik dürfen wir wohl alle Hervorbringungen mit Hilfe 
von Inſtrumenten auſehen, die Töne im Gegenſatz zu Geräuſchen 
von ſich geben und erlauben, dieſe Töne zu Melodien zu verar⸗ 
beiten oder wenigſtens rhythmiſch zu ordnen. Dennoch iſt nicht 
alles, was ſolche Töne darbietet, äſthetiſch und deshalb auch nicht 
muſikaliſch, oder es iſt zwar äſthetiſch wirkſam, aber gehört in 
eine andere Kategorie äſthetiſcher Erlebniſſe. Daß dort, wo In⸗ 
dividualitäten in Tönen ſich bilden, der Eindruck von ſelbſt äſthe⸗ 
tiſch wird und keiner beſonderen Iſolierung bedarf, braucht nicht 
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von neuem erörtert zu werden. Worin alſo das ſpezifiſch Aſthe⸗ 
tiſche des Muſikaliſchen beſteht, iſt durch den Nachweis erledigt, 
worin das Unäſthetiſche der Muſik beſtehen kann. 

Wenn die Poſaunen der Iſraeliten vor Jericho ſich zu einem 
ſo gewaltigen Lärm vereinigen, daß die Mauern berſten, ſo iſt 
das eine Muſik, die nicht muſikaliſch iſt, weil fie nicht äſthetiſch 
iſt, ebenſo nicht die lärmende Muſik, von der primitive Völker 
ſich zu ihren Tänzen oder zur Schlacht anfeuern laſſen. Aber 
auch die reineren und zum Motiv anſetzenden Töne eines Nach⸗ 
tigallengeſanges ſind unmuſikaliſch und unäſthetiſch, auch wenn 
ſie von einer Flöte hervorgebracht werden, ſolange ſie etwa als 
Lockruf für ein Nachtigallenweibchen benutzt werden. i 

Sie bleiben aber auch unmuſikaliſch, wenn ſie in einem Ton⸗ 
ſtück vorkommen, das als äſthetiſches Erlebnis iſoliert genoſſen 
wird, und wenn die Muſik nicht nur Töne und Tongebilde wir⸗ 
ken laſſen, ſondern zugleich darſtellend charakteriſieren und mit 
den Wirkungen der Malerei oder Poeſie konkurrieren will. Es 
gibt eine ganze Gattung ſolcher malenden Muſik, vor ullem die 
beliebten Schlachtgemälde populärer Konzerte. Es iſt Muſik für 
die Unmuſikaliſchen. Der Ton kann ferner als Schrei einer menſch⸗ 
lichen Stimme wirken, alſo nicht nur etwas ſchildern, ſondern 
auch etwas ausdrücken, und in dieſem Bemühen, etwas auszu⸗ 
drücken, rezitativiſch den Rhythmus und Tonfall der Sprache nach⸗ 
ahmen. Auch da wird die Muſik poetiſch, bleibt nicht rein mufila- 
liſch, wenn auch das Poetiſche ſich mit Muſikaliſchem dabei ver⸗ 
miſcht. Alle Muſik als Ausdruck iſt deshalb auch in gewiſſer Hin⸗ 
ſicht mehr Muſik für Unmuſikaliſche als reine Muſik, deren Selb⸗ 
ſtändigkeit ſich auf reine charaktervolle Tongeſtalten und Grup⸗ 
pierungen und auf tonliche und dynamiſch⸗rhythmiſche Ausgeftul- 
tung beſchränkt. Alle Programmuſik iſt deshalb zwar Muſik, aber 
nicht rein muſikaliſch, ſondern ins Gebiet des Maleriſchen und 
Poetiſchen hinüberſchweifend. 

Andrerſeits greift das Muſikaliſche über die Grenzen der Muſik 
hinüber und tritt, wenn auch niemals ganz rein, auch in der 
Dichtkunſt auf. Mit Hilfe von Klängen der Worte in Aſſonanzen 
und Reim und mit Betonung des Klangcharakters der Worte und 
rhythmiſcher Formen bereits einen Eindruck zu verſchaffen, der 
auch ohne den Sinn der Worte wirkt oder den Sinn unterſtützt, 
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gibt vielen lyriſchen Gedichten eine muſikaliſche Stimmung. Die 
Muſik der Worte iſt wenigſtens als Programm öfter in der Dicht- 
kunſt aufgeſtellt worden. Das Weſen des Muſikaliſchen, die Unter⸗ 
arten muſikaliſcher Erlebniſſe, ihre Beziehungen zum äſthetiſchen 
Erlebnis und ſeinen Modifikationen weiter zu verfolgen, iſt hier 
nicht am Platze. Das Reſultat aber, daß das Weſen der äſtheti⸗ 
ſchen Kategorie des Muſikaliſchen nicht zuſammenſällt mit dem 
der techniſchen Kategorie der Muſik, ſteht feſt. 


B. Maleriſch. 


Der Begriff des Maleriſchen iſt einer der umſtrittenſten in der 
Theorie der bildenden Kunſt und muß ſo lange ungeklärt bleiben, 
als er nicht als äſthetiſche Kategorie gewürdigt wird, die nicht 
einen beſtimmten Umkreis von Objekten der bildenden und rein 
bildliche Wirkungen anſtrebenden Kunſt umfaßt, ſondern zunächſt 
nur deren Bedeutung als völlig in ſich genügende eigenbedeut⸗ 
ſame optiſche Wahrnehmung und als ſelbſtändiges Erlebnis aus⸗ 
drückt. Die Betrachtung des Maleriſchen muß zunächſt davon aus⸗ 
gehen, daß es eine äſthetiſche Kategorie iſt, und zwar ſpeziell 
der Erlebniskunſt. 

Als ſolche iſt das Maleriſche allem Dekorativen entgegengeſetzt, 
der Gegenſatz zu Ordnung, Form und Schönheit. Ein ſchief ſitzen⸗ 
der Hut iſt maleriſcher als der gerade ſitzende, Ruinen wirken 
maleriſcher als die ſtrenge Architektur, und ein Zimmer wird erſt 
durch Schief⸗ und Schrägſtellung, durch „geniale“ oder „künſt⸗ 
leriſche“ Unordnung und unüberſichtlichen Reichtum ein maleri⸗ 
ſcher Anblick. Alles, was deshalb durch individuelle Geſtaltung 
oder durch überraſchende Anordnung oder durch Andeutung einen 
ſtarken Reiz ausübt und dadurch einer Sache Erlebniswert ver⸗ 
ſchafft, wirkt maleriſch. 

Deshalb iſt auch das Maleriſche nicht der Gegenſatz zum Pla⸗ 
ſtiſchen. Wenn wir unter Plaſtik das anſchauliche Erleben von 
körperlichen Formen, ſei es der äußeren Form oder der inneren 
Funktion, verſtehen, ſo nähert ſich auch die Plaſtik dem Maleri⸗ 
ſchen, ſobald ſie dieſe Funktionen und die Formen ſo ſteigert, 
daß ſie Erlebnis werden wie in barocken Plaſtiken mit ihren vie⸗ 
len Einzelformen plaſtiſch herausgearbeiteter Muskeln und ihren 
übertrieben ſtarken Bewegungen oder ihrer komplizierten Grup⸗ 
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pierung. Die Stärke der Funktion in der Bewegung hat dazu 
geführt, alle Bervegung für maleriſch zu erklären und das Weſen 
des Maleriſchen in der Bewegung zu ſuchen. Aber weder braucht 
eine formvolle Bewegung maleriſch zu ſein, noch iſt das Maleriſche 
an Bewegung gebunden. Jedenfalls würde das Plaſtiſche einer 
der Inhalte eigenbedeutſamer Wahrnehmungen ſein können wie 
Stilleben, Genre, Interieur. Wenn es das dennoch nicht iſt, ſon⸗ 
dern wie das Architektoniſche in einem gewiſſen Gegenſatz zum 
Maleriſchen ſteht, ſo nicht wegen irgendeines Inhalts, ſondern 
wegen der Schwierigkeit, das Plaſtiſche zu völlig freier, ſelbſt⸗ 
genügender Eigenbedeutſamkeit der Anſchauung zu bringen. Das 
Plaſtiſche als eigenbedeutſame Wahrnehmung körperlicher Formen 
iſt im weſentlichen nur begleitend eigenbedentſam, nur dekorativ 
oder herausfordernd, rhetoriſch wirkſam, da in der Menſchendar⸗ 
ſtellung ſchon immer durch den Charakter oder die Haltung ein 
über das Aſthetiſche hinausgehender repräſentativer oder vorbild⸗ 
licher Inhalt ſteckt. | 
Das Weſentliche in der Beſtimmung des Maleriſchen, daß die 
vom Auge dargebotene Wahrnehmung völlig in ſich bedeutſam ge⸗ 
nug iſt, bedingt, daß wir unbeſchadet des Inhaltes der Objekte 
ſchon dort maleriſch ſehen, wo, wie in der maleriſchen Darſtellung, 
der Blick von dem Erkennen einzelner deutlicher Objekte zur Kon⸗ 
templation hingeführt wird, wo alſo die Konturen verſchwimmen 
und die Objekte undeutlich werden. Dieſes Sehen mit einem Blick 
kann aber auch durch die Anweiſung eines Standpunktes, von 
von dem uns allein die Wirkung eines Anblickes zur Geltung 
kommt, erzielt werden. Das iſt enthalten in der „Anſichtsforde⸗ 
rung“ neuerer, Aſthetiker, der Architektur und Plaſtik zu genügen 
hätten, um eine Bildwirkung abzugeben. Es iſt der maleriſche 
Standpunkt, der damit an Architektur und Plaſtik herangetra⸗ 
gen wird, nicht eigentlich das Problem der Form, ſondern der 
„Aſthetiſierung“ im Sinne der Erlebniskunſt. So wird eine Ar⸗ 
chitektur, die etwa eine Perſpektive von Säulen durch allmähliches 
Näherrücken der Säulen ins Endloſe wachſen läßt, dadurch male⸗ 
riſch, daß ſie auf Betrachtung von einem Standpunkt aus rech⸗ 
net, denn von jedem anderen Standpunkt Bin die Täuſchung 
offenbar. 
Es zeigt ſich alſo, daß das Gebiet des Waleriſhen weit über 
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das der Malerei, ja ſelbſt der bildenden Künſte hinausgreift, daß 
es in der Natur zu finden iſt, und daß es in der Zerſtörung 
des Menſchen⸗ und Kunſtwerkes, in Ruinen und Schutthaufen oft 
leichter zur Erſcheinung kommt als in dem, was ordnende Men⸗ 
ſchenhand geſchaffen. Skulptur und Architektur vermögen mit der 
Malerei in der Darſtellung des Maleriſchen zu wetteifern. 

Andererſeits verſchließt ſich auch die Malerei als Technik nicht 
Darſtellungen, die unmaleriſch, alſo entweder nicht reine Erlebnis⸗ 
kunſt, ſondern dekorativ ſind, oder die zwar Erlebniskunſt ſind, aber 
mit den Mitteln einer anderen äſthetiſchen Kategorie operieren. 
Wenn Böcklin von einer neueſten, rein maleriſchen Richtung als 
unmaleriſch verurteilt wird, ſo kann das nicht bedeuten, daß er 
nicht malen könne, ſondern der Vorwurf richtet ſich gegen die Wirk⸗ 
ſamkeit unmaleriſcher Faktoren in ſeinen Bildern. Dennoch ſind 
die Bilder äſthetiſch wirkungsvoll und Erlebniskunſt in höherem 
Sinne wie viele rein maleriſchen Bilder. Sie wirken eben poe⸗ 
tiſch, das heißt, der Menſch mit feinem Innenleben und in feiner 
Beziehung zu anderen Menſchen, ſagen wir das Ethos der Menſch⸗ 
lichkeit gibt in der Wirkung den Ausſchlag, aber nicht etwas, was 
in der bloßen äußeren Wahrnehmung beſchloſſen wäre. Wo da⸗ 
gegen die Darftellung des Menſchen ſich der Wirkung aller jener 
Faktoren unterordnet, die wir als Wahrnehmung der Außenwelt, 
als Mittel der Orientierung bezeichnen können, wo dieſe alſo zum 
ſelbſtündigen Erlebnis mit Hilfe von Individualiſierung, Grup⸗ 
pierung, Reizung und ſormender Verſchönerung werden, da haben 
wir das rein Maleriſche, wie bei Gegenſtänden, unter denen wir 
uns nicht zurechtfinden ſollen, ſondern die durch ihren Reichtum 
und ihre individuelle Anordnung das Uuge erlegen laſſen, oder 
in Räumen, die uns keinen architektoniſchen Plan darbieten, ſon⸗ 
dern ein Raumerlebnis, eine Raumindividualität, wo die Men⸗ 
ſchen nur Staffage, Interpreten der Raumſtimmung ſind, oder bei 
Lichtern, die uns nicht leuchten, ſondern ein Lichtereignis werden, 
oder bei Farben, die nicht bloß ſchmücken, ſondern ſelber wie Mu⸗ 
ſik ſich zu individuellen Farbenkombinationen und intenſiver Reiz⸗ 
wirkung vereinigen. 

Das Maleriſche iſt alſo die te in der die Elemente der 
Wahrnehmung der Außenwelt, Farbe, Hell und Dunkel, Raum 
und Köcper zum äſthetiſchen Erlebnis werden. Auch hier die ein⸗ 
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zelnen Unterarten des Maleriſchen weiter zu entwickeln, bleibt 
einer Aſthetik der bildenden Kunſt vorbehalten, ebenſo wie die 
genauere Beſtimmung des Begriffes des Maleriſchen als äſtheti⸗ 
ſcher Kategorie. 


0 
C. Pvetiſch. 

Daß das Poetiſche eine äſthetiſche Kategorie iſt, alſo einen Le⸗ 
bensinhalt in der Form des äſthetiſchen Erlebniſſes ausdrückt, geht 
ſchon daraus hervor, daß man über poetiſche Auslaſſungen im 
Leben ſelber meiſt ironiſch lächelt, und die poetiſchen Naturen dem 
Odium der Schwärmerei verfallen. Wenn das techniſche Merkmal 
der Poeſie die Sprache als Material des Kunſtſchaffens iſt, alſo ein 
Material, das wir im Leben täglich benutzen, ſo beſteht die poe⸗ 
tiſche Handhabung der Sprache darin, über dieſe praktiſche Anwen⸗ 
dung erhoben zu ſein, z. B. als gebundene, geformte Rede, im 
Gegenſatz zur Proſa, ſo daß Metrum und Reim als techniſche 
Merkmale zuweilen auch das Poetiſche charakteriſieren mußten, 
obwohl ſich doch mit ihrer Hilfe auch ein proſaiſcher Inhalt, eine 
grammatiſche Regel auffaſſungsgerecht machen läßt. Poetiſch kann 
aber auch alle gehobene, pathetiſche, gefühls⸗ und bilderreiche Spra⸗ 
che wirken. Was aber an der im Leben ungewöhnlichen Hand⸗ 
habung der Sprache in gebundener und erhobener Rede poetiſch 
iſt, iſt allein, daß ſie zur Aſthetiſierung beitragen. Trotzdem aber 
kann der Inhalt des äſthetiſchen Erlebniſſes noch immer unpoe⸗ 
tiſch ſein, das heißt auf die Wirkung einer anderen äſthetiſchen 
Kategorie zielen, etwa der muſikaliſchen. Gerade Rhythmus, Reim, 
Aſſonanzen können dazu dienen, mit Klängen und Tongeſtalten 
zu ſpielen. Ebenſo iſt der Wetteifer mit dem Maleriſchen in der 
alten wie neuen Dichtung die Grundlage einer großen Gattung 
der Poeſie, der „beſchreibenden “, geworden. Hier wird das, was 
das Auge ſichtbar in der Malerei wahrnimmt, mit Worten ge⸗ 
ſchildert, und der Eindruck, den die ſichtbaren Dinge gemacht ha⸗ 
ben, ſelber mit Worten hervorgehoben. Auch dieſe Dichtungen ſind 
nicht poetiſch, ſondern malend, beſchreibend. Die Dichtkunſt be⸗ 
gnügt ſich alſo nicht mit der Darſtellung des Poetiſchen. 

Wenn aber eine ſolche Naturſchilderung, anſtatt' charakteriſie⸗ 
rende Beiwörter wie prächtig, ſchön und ſtrahlend zu gebrauchen, 
von dem Raum ſpricht, in dem das Glück wohnt, oder von dem 
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ehrwürdigen Baum, auf deſſen müdem Haupt die Laſt der Jahre 
ruht, oder von dem beſcheidenen Veilchen, dann haben wir einmal 
den Eindruck, daß dieſe Worte nicht berichten, ſondern wirken wol⸗ 
len, nicht wahr ſeien, ſondern äſthetiſches Erlebnis, und wir ſpü⸗ 
ren, daß dieſe Wirkung darin liegt, daß von Dingen der äufieren 
Wahrnehmung wie von menſchlichen Verhältniſſen geſprochen wird. 
Es liegt eine Perſonifikation in ihnen, die aus toten Objekten 
lebendige, von Eigenleben erfüllte Perſonen macht, das in ſeiner 
ſelbſtändigen Exiſtenz der äſthetiſchen Iſolierung entgegenkommt, 
in feinem Gehalt aber durch das von der Einfühlungstheorie ge⸗ 
meinte Zurückgreifen auf eigene menſchliche Gefühle verſtanden 
werden muß. Dieſe Iſolierung menſchlich nacherlebbaren perſön⸗ 
lichen Lebens iſt das weſentlich Poetiſche, die Perſonifizierung des 
Unperſönlichen das Wefentliche der Poetiſierung. 

Wenn aber darin das Poetiſche beſteht, dann iſt es auch wieder 
nicht auf Dichtkunſt, auf Darſtellung in Worten beſchränkt. Die 
ausdrucksvolle Muſik, die in jedem Ton vox humana zu ſein 
ſcheint, die unſere Phantaſi ie anregt, ſich einen Anlaß für den 
Gefühlsausdruck oder eine Perſon als Träger dieſer Stimme zu 
erdichten, iſt poetiſch. Aſthetiſch iſt ſie vielleicht äußerſt eindrucks⸗ 
voll und ſetzt die Beherrſchung der Mittel beim ſchaffenden Muſiker 
voraus, aber muſikaliſch iſt ſie nicht. Und nun erſt in der Male⸗ 
rei. Hier gehen Menſchen beſtändig ein und aus, hier kann uns 
der bekümmerte Blick einer alten Frau ebenſo rühren wie das 
Wohlbehagen der Schlemmer eines Bohnenfeſtes in fröhliche 
Laune verſetzen, idylliſche Familienſzenen und dramatiſche Auf⸗ 
tritte können ſich im Rahmen des Bildes abſpielen. Schließlich 
können wir ſelbſt noch ein übriges tun und das, was vom Künſtler 
maleriſch gemeint war, poetiſch genießen mit Hilfe poetiſierender 
Einfühlung, indem wir das Gemalte ſo vermenſchlichen wie die 
Natur, die uns zur Intenſität äſthetiſcher Sympathie verhelfen 
ſoll. Wenn wir alſo ſchließlich das Poetiſche in dem durch iſolie⸗ 
rende, konzentrierende und intenſivierende Faktoren aus dem Zu⸗ 
ſammenhang des Lebens herausgehobenen Miterleben menſchlich 
ethiſcher Verhältniſſe finden und auch hier auf Zuſammenſtellung 
der Arten poetiſcher Erlebniſſe verzichten, ſo iſt das wieder erwieſen, 
daß Dichtkunſt und Poetiſches nicht zuſammenfallen, ſondern eins 
über das andere herübergreift. 
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Warum nennen wir aber dieſe äſthetiſchen Kategorien mit dem⸗ 
ſelben Namen, nur prädikativ gewendet, wie die Künſte, die durch 
ein beſtimmtes Material, nicht durch die Eigenart eines Erleb⸗ 
niſſes charakteriſiert ſind; alſo das Maleriſche nach der Malerei, 
das Muſikaliſche nach der Muſik, das Poetiſche nach der Poeſie? 
Offenbar deshalb, weil das Material und die entſprechende Kunſt 
beſonders enge Fühlung mit der entſprechenden äſthetiſchen Kate⸗ 
gorie haben, ſo nämlich, daß die Kategorie in dem entſprechenden 
Material ſich am leichteſten und reinſten verwirklichen läßt, oder 
umgekehrt ein beſtimmtes Material nur bei gewiſſen äſthetiſchen 
Kategorien ſeine eigenen Reize voll zu entfalten vermag. Deshalb 
führt die Kontinuität der Ausbildung der Kunſt innerhalb eines 
Materiales von ſelber dahin, die äſthetiſchen Kategorien auch im 
Kunſtwerk zu realiſieren, die begriffliche Abſtraktion mit der Spe⸗ 
zialiſierung der Künſte in gewiſſe Übereinſtimmung zu bringen 
und durch die Ausbildung ſolcher ſpezialiſierten Inhalte die äſthe⸗ 
tiſche Iſolation von ſelbſt zu fördern. 

Einige Beiſpiele mögen erläutern, wie eine beſtimmte äſthetiſche 
Kategorie in einem Material leichter als in einem anderen zur 
Geltung kommen kann und ebenſo der Eigenreiz des Materials 
nur bei gewiſſen Kategorien ſich zu entfalten vermag. 

Die Melodie in der Muſik, ihre durch Schönheit gebändigten 
Reize des Klanges, ihre ſelbſtgenügſame Totalität individueller 
Geſtaltung iſt ſo fern allem Menſchlichen, daß in ihr die befrei⸗ 
endſte Wirkung von aller Miſere des Alltags, die ſtärkſte Heraus⸗ 
ſührung aus allen menſchlichen Verhältniſſen zu finden iſt. Daran 
ändert ſelbſt das nichts, daß der Charakter, den die Muſik haben 
kann, ein analogon personalitatis in ſie hineinträgt. Das rein 
muſikaliſche Kunſtwerk bleibt doch immer eine ganz ſelbſtändige, in 
ſich ruhende Welt, deshalb auch vom Leben, von der Bekanntſchaft 
mit Menſchen her um nichts mehr verſtändlich. 

Es iſt deshalb auch eine durchaus richtige Behauptung, daß 
der Verſuch, in der Muſik menſchliche Verhältniſſe zu ſchildern, 
das Muſikverſtändnis nicht erleichtert, ſondern erſchwert, weil nun 
zur Erfaſſung der — wenn auch kurzen und ungruppierten Mo⸗ 
tive — noch die Deutung auf eine menſchliche Szene, auf ein Pro⸗ 
gramm hinzutritt. Auch der Ausdruck eines muſikaliſchen Mo⸗ 
tives iſt nie ſo beſtimmt, daß ſich alle Menſchen dabei über einen 
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beſtimmten menſchlichen Gefühlsanlaß einigen müßten. Das Poe⸗ 
tiſche kann ſich alſo in der Muſik nur ſchwer und nie ganz rein 
entfalten. Was die Muſik an poetiſchem Gehalt beſitzt, kommt des⸗ 
halb erſt in der Verbindung mit der Poeſie, im Liede, in der 
Oper, im Oratorium zur Geltung. Zugleich hat eine Programm⸗ 
muſik immer die Tendenz, den Toncharakter zu vergewaltigen und 
die Töne zu Geräuſchen zu verarbeiten oder rein geräuſchgebende 
Inſtrumente einzuführen. Dafür bieten die neueſten Programm⸗ 
muſiken Beiſpiele genug. Andrerſeits müſſen ſich auch bei einer mu⸗ 
ſikaliſchen Wortkunſt wie in moderner „artiſtiſcher Lyrik“ die Töne 
gefallen laſſen, zu Geräuſchen herabzuſinken. 

Der malerkſche Eindruck, das äſthetiſche Erlebnis TR Wahr: 
nehmung der Außenwelt kann ſich auch innerhalb der Skulptur 
vollziehen, aber dieſe hat einen Nachteil gegenüber der Malerei 
ſchon in bezug auf Aſthetiſierung. Sie ſteht frei in unſerem Raum, 
als Gegenſtand unter Gegenſtänden, das Gemälde hängt im Rah⸗ 
men; die Skulptur teilt mit den Gegenſtänden das Kubiſche, das 
zum Beobachten herausfordert, während die Malerei die Perſpek⸗ 
tive für einen Standpunkt, für das Sehen mit ein em Blick ent⸗ 
wirft. Die Plaſtik iſt deshalb für die Aſthetiſierung zum großen 
Teil auf Abſtraktion von dem vollen ſinnlichen, dem farbigen Ein⸗ 
druck angewieſen, ſie begnügt ſich mit der Einfarbigkeit des Ma⸗ 
terials, in dem ſie arbeitet. Dann widerſtreitet aber der Charakter 
des Materials leicht dem Erlebnis, das in ihm dargeſtellt werden 
ſoll, z. B. dem menſchlich fleiſchigen Körper und ſeiner heftigen 
Bewegung. Das Material kommt nicht oder ſogar ſtörend zur Gel⸗ 
tung, während das nicht der Fall iſt, wenn die Plaſtik auf den Ein⸗ 
druck des Maleriſchen verzichtet und im Anſchluß an Architektur, 
alſo dekorativ, auf die Darſtellung feſter, kubiſcher Formen in 
erſter Linie hinarbeitet. Aber auch das Poetiſche kann ſich innerhalb 
der Malerei nur in beſchränktem Maße entfalten, denn der Vor⸗ 
wurf, der alle Anekdoten malerei trifft, iſt der, daß fie einer Vor⸗ 
ausſetzung bedarf, die nicht wieder durch Malerei ſelbſt gegeben 
wird, ſondern durch ein Programm, durch wörtliche Erläuterung. 
Die Malerei kann ja immer nur einen Moment aus einem menſch⸗ 
lichen Geſchehen geben und iſt deshalb in Gefahr illuſtrativ zu 
werden. Zugleich pflegen die Mittel der Malerei, Farbe und Hell- 
dunfelmodellierung, um jo ſtärker zurückzutreten, je mehr ſich der 
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poetiſche Inhalt vordräugt. Darauf hat Klinger den Unterſchied 
von Malerei und Zeichnung begründet, der beſſer als Unterſchied 
von Malerei und Illuſtration zu bezeichnen wäre. 

Wie ſchwer es aber iſt, von dem maleriſchen Ausſehen der Welt 
mit Hilfe detaillierter Beſchreibung einen Eindruck zu erhalten, 
darüber vermögen alle noch jo farbigen Poeſien nicht hinweg-. 
zutäuſchen. Sie bleiben trotz der unmittelbaren Anſchaulichkeit deſ⸗ 
ſen, von dem die Worte handeln, abſtrakter als Erzählungen von 
Staats⸗ und gelehrten Sachen. Das ganze Problem äſthetiſcher 
Bildbeſchreibungen beſteht ja darin, ſoll man aufzählen und zer⸗ 
ſtückeln, was man mit einem Blicke ſieht, oder ſoll man umdich⸗ 
ten und ausdichten, d. h. eine Anekdote, die im Bilde nur als 
Ausſchnitt gegeben iſt, ganz erzählen und lebloſe Dinge vermenſch⸗ 
lichen. Der Vergleich, das Bild in der dichteriſchen Sprache be⸗ 
ſteht deshalb auch gar nicht darin, Abſtraktes durch Anſchauliches 
zu erſetzen, ſondern Gefühlsleeres, Gleichgültiges durch Gefühl⸗ 
erregendes, Sympathiſches oder Unſympathiſches. Und da die Worte 
im Leben nicht müßig, ſondern um uns zur Anteilnahme, zur 
Reaktion anzuſpornen, hin⸗ und hergeworfen ſind, ſo haben ſie 
dieſe poetiſche Kraft oft ſchon in ſich, wo die Sache ſelbſt, von der 
die Rede iſt, in Wirklichkeit gar nicht ſo poetiſch iſt. Man denke 
daran, wieviel Sympathieerweckendes allein ſchon darin liegt, daß 
dort, wo im Anblick alles ruhig beieinander weilt, die Sprache 
ſo oft mit Subjekt und Tätigkeitsworten arbeitet. Dieſe Sprache 
aber zu Tönen zu verarbeiten, nimmt ihnen ihre beſte Kraft, 
ihren Sinn und ihre Bedeutung. 

In der Überwindung des Charakters des Materials kann oft 
eine beſondere Schwierigkeit und in deren Bezwingung eine be⸗ 
ſondere Kunſt liegen. Und ganz unberechtigt wäre es, vom Mate⸗ 
rial auszugehen und dies zur Grundlage des äſthetiſchen Erleb⸗ 
niſſes zu machen. Wohl aber kann ſich auch in dieſer Beziehung des 
Zuſammenſtimmens von Material und Erlebnisinhalt die äſthe⸗ 
tiſche Kategorie in Gegenſatz zur Kunſt ſtellen. Das Mehr an Kunſt 
braucht nicht ein Mehr an äſthetiſchem Gehalt zu ſein. Deshalb iſt 
auch das Weſen der äſthetiſchen Kategorie damit nicht erſchöpft, 
daß man den Begriff für den den Eindruck beherrſchenden Inhalt 
rein aufſtellt, ſondern erſt dadurch, daß man Erlebniszuſammen⸗ 
hänge, Wirkungszuſammenhänge beſchreibt, in denen die äſthe⸗ 
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tiſche Kategorie ſich voll entfaltet oder ſich modifiziert, und daß 
immer darauf Bedacht genommen wird, in welcher Weiſe die äſthe⸗ 
tiſche Kategorie mit anderen Faktoren, von denen das Material 
einer iſt, zu der Totalität eines äſthetiſchen Erlebniſſes zuſammen⸗ 
tritt und zuſammenſtimmt. Das erſt ergibt eine Aſthetik der ein⸗ 
zelnen Künſte. Für die Erkenntnis dieſes gegenſeitigen Zuſammen⸗ 
ſtimmens, dieſes Konzentrierens und Totaliſierens des äſthetiſchen 
Erlebniſſes helfen natürlich nicht abſtrahierende Begriffe, ſondern 
es iſt ſelbſt nur im Erleben gegeben, deshalb auch ein äſtheti⸗ 
ſches Begreifen. Die Beſchreibung und Analyſe kann nur hinweiſen 
auf dieſes Totalerlebnis und das Zuſammenſtimmen ſeiner einzel⸗ 
nen Faktoren und an die Fähigkeit, in dieſer Weiſe äſthetiſch zu 
erleben, appellieren. Dieſe Fähigkeit aber nennen wir Stilempfin⸗ 
den, die Zuſammenſtimmung ſelber Stil. Durch den Begriff des 
Stiles, der auch den Zuſammenhang einer äſthetiſchen Kategorie 
mit einer künſtleriſchen Technik und ihrem Material enthält, recht⸗ 
fertigt ſich die Bezeichnung der äſthetiſchen Kategorien mit dem⸗ 
ſelben Namen, die der Technik angehört. Zugleich iſt damit aus⸗ 
geſprochen, daß die Verwirklichung einer äſthetiſchen Kategorie in 
dem Material, das ihren Namen bedingt, mehr Stil hat, als in ir⸗ 
gendeinem anderen. Deshalb kann auch eine Vermiſchung der 
Künſte ſowohl nach Seite der ſich widerſprechenden Materialien als 
der ſich dadurch verwirklichenden Kategorien ſtillos werden, ja muß 
es, wenn nicht die eine der Künſte ſich der anderen im Sinne 
der Begleitung, der Dekoration unterordnet. Da aber die Poeſie 
für dekorative Zwecke am ungeeignetſten iſt, ſo kann ſie ſich eher 
mit Bildnerei und Muſik, als Bildnerei und Muſik ſich mit Poe⸗ 
ſie ſchmücken können. Ob aber das Material hinter dem Erlebnis 
zurücktreten muß oder nicht, hängt nicht allein von der äſtheti⸗ 
ſchen Kategocie ab, ſondern auch von der Natur des Genießenden. 
In dieſer objektiven und ſubjektiven Beziehung müſſen wir des⸗ 
halb zuletzt noch den Begriff des Stiles betrachten. 


VI. Das Weſen des Stiles. 


Stil alſo iſt das Zuſammenſtimmen aller Faktoren eigenbedeul⸗ 
ſamer Wahrnehmungen zu einer Geſamtwirkung und deshalb ein 
äſthetiſcher Begriff, weil es auf das unmittelbare Erleben des 
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Zuſammenſtimmens, auf die Empfindung für die gegenſeitige Be⸗ 
dingtheit der in der Wahrnehmung gegebenen Eindrücke ankommt, 
nicht aber auf ein Stimmen oder Paſſen zu etwas außerhalb der 
Wahrnehmung im Sinne der Erkenntnis, der Praxis oder der 
Ethik. Eine im Zuſammenhang des Erkennens auftauchende Auf⸗ 
gabe mag eine richtige Löſung gefunden haben wie der Beweis 
eines mathematiſchen Satzes oder die Beſtätigung einer Hypo⸗ 
theſe durch die Erfahrung, ein Schlüſſel und ein Schloß mögen 
ſo füreinander paſſen, daß ihre Gebrauchsfähigkeit gerantiert iſt, 
ein Verſprechen mag gehalten jein, und die Erfüllung des Ver⸗ 
trages mit ſeinem Wortlaut übereinſtimmen, intmer handelt es ſich 
um eine Übereinſtimmung von Faktoren, die ſelbſt gar nicht im Er⸗ 
lebnis gegenwärtig ſind, oder um Erfüllung, deren Wert in den 
Zuſammenhang des Lebens zurück⸗ oder herübergreift. Die Über⸗ 
einſtimmung, die im Stil gegeben iſt, wird unmittelbar wahrge⸗ 
nommen und nur auf das äſthetiſche Erlebnis bezogen. Der ein⸗ 
fachſte Fall ſolchen äſthetiſchen Zuſammenſtimmens iſt die Harmo⸗ 
nie zweier äſthetiſch erlebter Glieder oder die Zuſammengehörig⸗ 
keit des Mannigſaltigen in der Einheit einer Individualität. 
So ſehr aber auch der Stil ein äſthetiſcher Begriff iſt, ſo iſt 
umgekehrt das Aſthetiſche nicht an den Stil, wenigſtens nicht in 
ſeiner Reinheit und Vollkommenheit gebunden. Es wird nicht et⸗ 
was dadurch unäſthetiſch, auch nicht äſthetiſch unwirkſam, daß es 
ſtillos iſt. Im Varieté, der ſtilloſeſten Vereinigung äſthetiſcher 
Eindrücke amüſieren ſich ja viele Leute am beſten. Wir können 
nur jagen, daß der Stil als umfaſſendſter Begriff deſſen, was die 
Konzentration beſagt, dem, der Stilempfinden hat, die Gewähr 
für ein ungeſtörtes und befriedigendes Erleben eines Eindruckes 
zu bieten vermag. Der Stil trägt viel zu dem Zwingenden des 
Erlebniſſes bei und kann dadurch zu einem der objektivſten Kri⸗ 
terien für den Wert eines Kunſtwerkes werden. Vor allem aber 
beſtärkt uns der Begriff des Stiles darin, daß es im äſthetiſchen 
Erlebnis nicht auf eine Seite des Eindrucks ankommt, die uns 
den Genuß am Erlebnis erklären könnte, ſondern auf das Ganze. 
In der Praxis intereſſieren uns an einer Erſcheinung oft nur 
Einzelheiten, ja zuweilen das, was gar nichts als Erlebnis ge⸗ 
geben, ſondern nur mit Hilfe des Erlebniſſes erſchloſſen iſt, z. B. 
wenn das Läuten der Glocken zur Kirche ruſt. Dort aber, wo wir 
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mit dem Erlebnis allein ſind, nur ein Intereſſe daran haben, es 
zu erleben, iſt jedes Glied in ihm wichtig und ein Teil des Erleb⸗ 
niſſes. Die Unterſuchung, was die Einzelheiten zu dem Ganzen 
des Eindruckes beitragen, und ob ſie Stil haben, d. h. ob eins 
das andere notwendig macht, iſt wichtiger als das Suchen dauach, 
was an dem Erlebnis das Gefallen bedinge. Denn in dieſem 
gegenſeitigen Zuſammenſtimmen, nicht aber in einem zufülligen 
Luſtgeſühl, liegt bereits eine Gewähr dafür, daß nicht der Wunſch 
aus dem Erlebnis herausſchweife oder ein Glied daraus abſtoßen 
möchte. Ob freilich das ſtilvolle Erlebnis als Ganzes den Men⸗ 
ſchen ausfüllt und befriedigt, läßt ſich nur durch Umfragen feſt⸗ 
ſtellen und hängt letzten Endes von dem einzelnen Menſchen ab, 
den ja keine andere als innere Notwendigkeit, d. h. ſeine im Mo⸗ 
ment des Erlebens gegebene Verfaſſung für das Erlebnis ver⸗ 
pflichtet. 

Dadurch aber, daß der Menſch, der Freiheit des äſthetiſchen Er⸗ 


lebniſſes entſprechend, die Art des äſthetiſchen Erlebniſſes nach 


ſeinen Anlagen, ſeinen Prädilektionen, ſeinem Geſch mack wählen 
kann, wird oft die ſtiliſtiſche Übereinftimmung aller Faktoren im 
Erlebnis, alſo auch die der äſthetiſchen Kategorie mit dem Ma⸗ 
terial unterbrochen. Eine äſthetiſche Kategorie tritt in den Vor⸗ 
dergrund des ganzen Kunſtſchaffens, und damit wird die Verge⸗ 
waltigung des Materials zum Prinzip gemacht, wie ſo oft das 
Poetiſche ſich Malerei und Muſik oder das ſinnlich Reizende von 
Klängen und Farben ſich die Dichtung unterwirft. 

Wenn dieſe Kunſtwerke, in denen eine beſtimmte Erlebnisart 
herrſcht und ſich alles dienſtbar macht, auf die Gefahr hin, von 
den anderen Faktoren Störungen zu erleiden, die ſie nur durch 
eine dieſe überbietende Intenſität zurückhalten kann, gerade we⸗ 
gen ihrer Einſeitigkeit noch ſtilvoll genannt werden, ſo iſt in die⸗ 
ſer Beurteilung nicht mehr der reine objektive Stilbegriff maß⸗ 
gebend, ſondern die Beziehung auf einen beſtimmten Geſchmack 
iſt bereits mitgegeben. Dadurch daß dieſe Einſeitigkeit zwar nicht 
die Elemente unter ſich, aber deren Anordnung mit dem Geſchmack 
des Betrachters übereinſtimmen läßt, erhält auch fie Stil, den 
Stil der Einſeitigkeit. 

Dieſer ſubjektive Stilbegriff wird und muß herrſchen bei der 
dekorativen Kunſt, wie überhaupt der Begriff des Stiles in ihr 
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eine viel größere Rolle ſpielt als in der Erlebniskunſt. Denn ſie 
erhält Stil zunächſt durch Übereinſtimmung ihrer Elemente in der 
ſtrengſten Form, der Reinheit und Harmonie. Außer dieſen objek⸗ 
tiven, weil in der menſchlichen Natur ganz allgemein angelegten 
Formen enthält ſie aber etwas Individuelles, Eigenartiges, das, 
was in Beziehung zur Eigenart ihres Beſitzers und ſeiner je⸗ 
weiligen Beſchäftigungen tritt. Von der Umgebung eines Men⸗ 
ſchen verlangt man deshalb ausdrücklich, daß ſie ſeine Eigenart 
verrate und dadurch Stil habe., 

Dadurch iſt es möglich, außer den allgemeinen äſthetiſchen Ka⸗ 
tegorien und der Unterſuchung ihrer ſtilvollen Ausgeſtaltung auch 
noch ſolche individualpſychologiſcher Art oder perſonale Katego⸗ 
rien aufzuſtellen und auch ſie unter den Begriff des Stiles zu 
bringen. Man könnte alſo etwa verſuchen, äſthetiſche Kategorien 
für Melancholiker oder Sanguiniker, für muſikaliſch, maleriſch oder 
poetiſch begabte Menſchen aufzuſtellen, könnte verſuchen, die Ab⸗ 
ſonderlichkeit gewiſſer Kunſtſchöpfungen dadurch zu erklären und 
ihren Stil darin zu finden, daß ſie dem Geſchmack einſeitiger Be⸗ 
gubungen angepaßt ſind. 

Das hat nun die kunſtgeſchichtliche Praxis bereits getan, zwar 
nicht in bezug auf Perſonen, aber auf ganze Zeiten und Länder, 
alſo auf Gruppen von Menſchen, und hier hat der Begriff des 
Stiles ſeine Hauptrolle geſpielt. So reden wir von romaniſchem, 
gotiſchem Stil, von Barock und Rokoko, und meinen damit, daß 
die Kunſt dieſer Zeiten Stil habe, auch wenn ihre einzelnen Kunſt⸗ 
werke ſtillos ſind, weil ſie dem Geſchmack einer beſtimmten geiſti⸗ 
gen Gemeinſchaft und Kulturepoche entſpricht. Die Begriffe ro- 
maniſch, gotiſch bezeichnen alſo nicht die Entſtehung eines Kunſt⸗ 
werkes in einer beſtimmten Zeit. Denn gotiſch und romaniſch 
wird auch heute gebaut. Vielmehr ſind Romaniſch und Gotiſch 
äſthetiſche Kategorien, deren Unterſuchung zunächſt das einſeitig 
Dominierende einer beſtimmten Erlebnisart feſtſtellen muß, ſo⸗ 
dann nachweiſen, wie durch dieſes Dominierende eines einſeitigen 
Erlebniſſes die Geſamtbildung beeinflußt iſt, wie alles notwendig 
und auch ſtilvoll iſt infolge des Zuſammenſtimmens mit dem We⸗ 
ſen der Epoche. Indem ſo das Weſen des Romaniſchen, Gotiſchen 
als eine ſtilvolle Erlebnisart, als äſthetiſche Kategorie heraus— 
gearbeitet iſt, darf man etwas romaniſch nennen, was ſich etwa 
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an einem gotiſchen Bauwerk findet, oder den Begriff Barock auf 
Werke von Zeiten, die vor oder nach der eigentlichen Barockperiode 
liegen, mit demſelben Recht anwenden, wie Dichtung unpoetiſch 
ſein und Poetiſches in der Muſik ſich finden kann. Die äſthetiſche 
Beurteilung von etwas als romaniſch iſt alſo nicht identiſch mit 
der techniſch chronologiſchen, der Einreihung in eine beſtimmte 
Zeitepoche. Dieſe Betrachtung der Kunſt beſtimmter Zeiten als 
bedingt durch äſthetiſche Kategorien, und die Beurteilung der ein⸗ 
zelnen Werke, je nachdem ſie ſtilvoll oder ſtillos im Sinne des 
Zeitſtiles ſind, entſprechen einer Art äſthetiſcher Gerechtigkeit, denn 
auch hier wird das Stilvolle, der Stil empfunden, nicht berechnet, 
indem wir uns in das Weſen, den Geiſt der Zeit hineinverſetzen. 
Es iſt nun ganz klar, daß der Name für den Stil immer von der 
Architektur, d. h. von der dekorativen Kunſt hergenommen iſt, 
weil da die Entſprechung am unmittelbarſten ſein muß. Wo wir 
alſo hiſtoriſche Aſthetik und nicht Kunſtgeſchichte treiben, da bil⸗ 
den die hiſtoriſch⸗äſthetiſchen Kategorien das Ziel der Erkenntnis 
und den Maßſtab der Beurteilung der Werke einer Zeit. Wie jeder 
Hiſtoriker müſſen wir ums in die Zeit hineinverſetzen, um ſie 
lebendig werden zu laſſen. And terſeits erlauben die hiſtoriſch⸗äſthe⸗ 
tiſchen Kategorien ein Werk unſerer Zeit als ſtillos abzulehnen, 
das einen älteren Stil nachahmt, je mehr, um ſo ſtilechter es iſt, 
da ja das heute fehlen muß, was ihm die echteſte Stilgerechtheit 
erſt gibt, die geiſtige Verfaſſung, für die es geſchaffen iſt. 

Auch hier bewähren ſich unſere Begriffe von naturaliſtiſch, ro⸗ 
mantiſch und äſthetiſch. Eine ſolche Nachahmung fremder Stile 
iſt einer Zeit entſprechend, der es auf demonſtrative Überein- 
ſtimmung ankommt, auf Übereinſtimmung von Vorbild und Nach⸗ 
bild, die deshalb für reine äſthetiſche Erlebniſſe jo wenig empläng- 
lich iſt wie für den Stil, und keine Empfindung dafür hat, ob etwas 
ihrem Weſen konform iſt, alſo einer Zeit, die keinen Geſchmack 
hat, ſondern wiſſenſchaftlich arbeitet, weil ſie ganz in der tech⸗ 
niſch⸗ intellektuellen Bearbeitung des Lebens aufgeht. Alle Stil- 
gerechtigkeit, zu der es eine ſolche Epoche freilich auch nur unvoll⸗ 
kommen bringt, verhilft dieſer Zeit nicht zu einem Stil. Man 
könnte dieſe Forderung der Nachahmung eines Stiles ganz all- 
gemein Renaiſſance; Wiederaufleben eines Stiles, nennen, da auch 
die italieniſche Renaiſſance des 15. Jahrhunderts eine ſolche ſtil⸗ 
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loſe Epoche war, und das techniſch⸗induſtrielle 19. Jahrhundert 
der Renaiſſance nicht nur verwandt, ſondern auch ſehr ergeben 
war. 

Romantik dagegen iſt die Flucht aus der Gegenwart in eine 
vergangene Epoche, deren Weſen und Ziele ſie ſich träumend zu 
eigen macht, und für deren Kunſt ſie deshalb fo viel Verſtändnis 
hat, weil ſie das eigene Weſen bereits auf den Ton der ver⸗ 
gangenen Zeit geſtimmt hat, und ſo viel Vorliebe, weil dieſe Kunſt 
ihrem Träumen eine reale Stimmung unterzulegen vermag. So 
kommt auch die Romantik leicht dazu, ſich mit einem fremden 
Stil zu umgeben, etwa zu gotiſieren. Zugleich iſt ſie durch die 
Neigung, ſich in fremdes Leben und fremde Kunſt zu verſenken, 
auch beſonders fähig für hiſtoriſches Verſtändnis der Stile. Trotz⸗ 
dem iſt dies nicht hiſtoriſche Gerechtigkeit, weil es verbunden iſt 
mit Ungerechtigkeit gegen die eigene Zeit und Umgebung, und 
auch nicht hiſtoriſch, weil das Hineinverſetzen nicht des wiſſen⸗ 
ſchaftlich⸗äſthetiſchen Intereſſes wegen, ſondern wegen der Bereiche⸗ 
rung des Lebens ſelber geſchieht. Deshalb wird für ſie leicht aus 
einer hiſtoriſch⸗äſthetiſchen Kategorie eine allgemein menſchliche. 
Es iſt Hiſtorismus, aber nicht Hiſtorie. 

Aſthetizismus aber iſt die Geiſtesrichtung, die den Stilbegriff 
zum ausſchlaggebenden Faktor des Lebens überhaupt macht, da 
für ſie alles nur als Erlebnis in Betrachtung kommt, und zwar 
in der doppelten Beziehung, daß es in ſich Stil habe oder einer 
einſeitigen Perſönlichkeit oder Zeit entſpreche. Dadurch erlangt für 
den Aſthetizismus der Begriff des Stiles die Bedeutung, daß eine. 
Zeit, eine Perſon einſeitig ſein müſſe, damit ſich in allen ihren 
Produkten ihre Eigenart offenbare. Während die echte Hiſtorie 
in dem Perſonalſtil eines Werkes den Mangel ſieht, der es un⸗ 
fähig macht ſür unſere Zeit noch eine reine äſthetiſche Wirkung 
auszuüben, wird der Aſthetizismus geneigt ſein, alles Künſtle⸗ 
riſche als Ausdruck gelten zu laſſen, nicht nur dadurch zu entſchuldi⸗ 
den. Der Aſthetizismus iſt fähig, fremde Stile nachzuempfinden 
und zu genießen, und zwar um ſo leichter, je ausgeprägter ſich 
der Stil einer Perſon verrät und dadurch erlaubt, ſich auf deren 
Standpunkt zu ſtellen. Auch hier werden alſo Perſonal- und Zeit⸗ 
ſtil eine allgemeine äſthetiſche Kategorie, dadurch bedingt, daß der 
Aſthetiziſt ſelber keinen Stil hat, aber nicht weil er zu ſehr im 
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Leben drin ſteckt wie der Naturalismus, auch nicht, weil ihm das 
wirkliche Leben Wünſche nicht erfüllt, ſondern weil er überhaupt 
kein Leben außerhalb der Aſthetik führt. Er kann deshalb eigentlich 
alles erleben, wenn es nur irgendwie Stil hat. 

Wenn wir als Stil zunächſt die Übereinftimmung der einzelnen 
am Kunſtwerk beteiligten Elemente zu einer im. unmittelbaren 
Erleben zu empfindenden Totalität bezeichnen, dann die Bezie⸗ 
hung des Erlebniſſes zu einer Perſönlichkeit, deren Einſeitigkeit 
das Dontinieren einer beſtimmten Seite des Erlebniſſes fordert 
und in der dekorativen Kunſt zur Notwendigkeit macht, ſo kann 
als letzter Stilbegriff die Ubereinſtimmung des äſthetiſchen Erleb⸗ 
niſſes mit der modifizierenden Gelegenheit, in der ſie auftritt, 
gelten. Ein ſtilvolles Erlebniskunſtwerk kann dadurch ſtillos wer⸗ 
den, daß es als Dekoration oder Reklame auftritt, eine Dekora⸗ 
tion, weil ſie Erlebnis ſein will, eine Reklame, weil ſie dekorieren 
möchte, ja ſchließlich ein äſthetiſches Erlebnis überhaupt, wenn die 
Gelegenheit dafür jehlt, alſo z. B. illuſtrative Kunſt am Platze 
wäre, oder die Pflichten keine Pauſe laſſen. Wie gegen dieſen Stil⸗ 
begriff Naturalismus, Romantik und Aſthetizismus verſtoßen, iſt 
bereits gezeigt worden. Die geiſtige Verfaſſung aber, die es mög⸗ 
lich macht, daß die objektiven Stilbegriffe zugleich den ſubjektiven 
entſprechen, daß alſo eine allgenteine üſthetiſche Kategorie ſich rein 
entfalten kann, daß Form und Individualität, Erlebnisart und 
Material, Geſtaltung und Ausgeſtaltung in einheitlichem Sinne 
zuſammenwirken, die Dekoration ſich der Perſönlichkeit anpaßt, 
aber in erſter Linie deren objektiven Verhaltungen, Beruf und 
Tätigkeiten, daß Dekoration, Reklame und Erlebnis dem Zuſam⸗ 
menhang des ganzen Lebens in der charakteriſierten Weiſe unter⸗ 
geordnet werden, dieſe geiſtige Verfaſſung und die daraus ent⸗ 
ſpringenden künſtleriſchen Produkte nennen wir klaſſiſch. Die Fä⸗ 
higkeit aber, einem ſolchen objektiv ſtilvollen Kunſtwerk gerecht 
werden zu können und für die den äſthetiſchen Kategorien ent⸗ 
ſprechende Spezialiſierung der Künſte vorbereitet zu ſein, iſt die 
äſthetiſche Bildung, deren klaſſiſche Höhe davon abhüngt, ob der 
Menſch den objektiven Zuſammenhängen des Lebens an dem Platze, 
wohin das Leben ihn geſtellt, dem äſthetiſchen Erlebnis in den 
Pauſen, die das Leben ihm gelaſſen hat, gerecht zu werden ver⸗ 
mag. Die Werke, die objektiven Produkte, die dieſer Fähigkeit ent⸗ 
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gegenkommen, bilden den Inhalt der äſthetiſchen Kultur, dieſe 
ein Glied der Kultur überhaupt. Wie alſo das Weſen des Aſthe⸗ 
tiſchen nur im Zuſammenhang des ganzen Lebens eine Bedeutung 
bekam, ſo iſt auch der Begriff des Stiles nur im Zuſammenhang 
der Kultur ganz zu verſtehen; und wie das Aſthetiſche nur eine 
Pauſe des Lebens füllt, ſo iſt auch die Beurteilung der Dinge 
nach ihrem Stil nur eine untergeordnete, die keineswegs das Ganze 
der Kultur umſpannt. Die Zeit, dürfen wir ſagen, hat am mei⸗ 
ſten Stil, die nicht alles danach beurteilt, ob es Stil hat. 

Die Aſthetik aber macht ſich nicht zum Richter über Stil und 
Stilloſigkeit, über Aſthetik und Aſthetizismus, Romantik und Na⸗ 
turalismus. Sie übergibt nur Begriffe und mit ihnen das Ver⸗ 
ſtändnis für die Tatſachen des äſthetiſchen Erlebens denen, die 
nun mit ihrer Hilfe ihren Bedürfniſſen und Forderungen Aus⸗ 
druck geben wollen, oder denen, die ein eigenes Erlebnis und 
ſeine Grundlage, ein Werk, anderen empfehlen wollen. Sie erlaubt 
es, das ſpezifiſch Aſthetiſche in ſeinen Verzweigungen auch am 
Einzelfall klar zu erkennen und zu beſchreiben, aber ſie ſelbſt 
hat weder ein Intereſſe daran, daß ein beſtimmter Eindruck äſthe⸗ 
tiſch ſei, noch daß es überhaupt Aſthetiſches gäbe. Ihr liegt es 
einzig und allein an Erkenntnis. Wenn nıan etwa auch von ihr 
verlangen ſollte, daß ſie Stil habe, dann erfüllt ſie dies Verlan⸗ 
gen, wenn ſie ſich nicht von ihrem Stoff poetiſch begeiſtern lüßt 
und nicht ſelber etwas Aſthetiſches bietet, ſondern allein ein Wiſ⸗ 
ſen, was Aſthetik iſt. 


